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1. Indledning 
1.1 Motivation 
Disney-koncernen er en af de mest magtfulde og indflydelsesrige mediekoncerner i verden. Dette har med-
ført, at Disneys produktioner har haft, og stadig har, en enorm indvirkning på, hvad generationer af børn og 
unge er vokset op med. Disney har, som en førende mediekoncern, formet sine produktioner efter at opnå det 
bredeste publikum blandt andet ved at afspejle de almene holdninger, der eksisterer i befolkningen. Det er 
dermed interessant forskning, at man, ved at analysere Disneys film, kan få indblik i, hvilke værdier der var 
og er gældende i samtidens USA. Herunder i vores rapport især hvordan kvindeidealet bliver fremstillet for 
dermed at undersøge, hvordan det afspejler forventningerne til gennemsnitskvinden i USA. 
1.2 Problemfelt 
Ligestilling og kønsforskelle har især siden 60’erne været et omdiskuteret emne i det amerikanske samfund. 
Kvinden kan anskues på mange forskellige måder, hvor mange forskellige faktorer spiller ind. Forskelle i 
udseende, personlighed og kønsroller er alle med til at identificere den enkelte kvinde. Disse egenskaber kan 
videre bruges til at illustrere det ideal, som den gennemsnitlige kvinde efterstræber. Det er relevant at under-
søge, hvordan medierne og herunder film har fremstillet den ideelle kvinde og herved se, om kvinden i fil-
men har udviklet sig, på samme måde som kvinderollen i samfundet har. Fra sidst i 30’erne, hvor Disneys 
første klassiker udkom, til i dag har samtidens kvindeideal ændret sig meget, hvilket til en hvis grad bør have 
afspejlet sig i filmene.  
1.3 Problemformulering 
På hvilken måde kan Disneys tegnefilm siges at afspejle udviklingen i synet på den ideelle kvinde i det ame-
rikanske samfund i perioden 1937-2009?  
1.4 Afgrænsning 
Rapporten tager udgangspunkt i Disneys 49 klassikere. Vi har fravalgt film, hvor dyr ikke har menneskelige 
roller, og har desuden valgt at fokusere på film med fremtrædende kvinderoller. Heraf har vi udvalgt syv 
film, som er jævnt fordelt over perioden 1937-2009. Eftersom Disneys studie ligger i Los Angeles, Califor-
nien, vil vi koncentrere os om den amerikanske kvindehistorie. Til trods for at vi har valgt ikke at inddrage 
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dyrefilm, har vi alligevel benyttet Robin Hood som en del af vores analysemateriale. Det skyldes, at dyrene i 
denne film er antropomorfe i den forstand, at de har menneskelige roller og egenskaber. 
2. Teori og metode 
Eftersom rapportens fokus er films kvinderoller i forhold til historiens udvikling, vil vi benytte os af filmana-
lyse som vores metodiske tilgang.  
2.1 Hvorfor filmanalyse? 
I From Antz to Titanic (2000) skelner professor i film- og fjernsynsstudier Martin Barker mellem forskellige 
måder at fortolke films betydning på, ud fra den forståelse at film er andet og mere end blot 90 minutters un-
derholdning. Den, for vores rapport, mest essentielle betydning er den, der indikerer, at film er med til at 
skabe de sociale, kulturelle og politiske processer og normer i samfundet. Film indeholder ideer, holdninger 
og ideologier i mere eller mindre udtalt grad (Barker 2000: 4). Lektor i mediefilm og journalistik Amy M. 
Davis skriver i Good Girls & Wicked Witches (2006) om film som et kulturelt spejl, i den forstand at film 
afspejler den samtid og det samfund, de er opstået i. Hun mener, at den vigtigste faktor i beslutningsproces-
sen for, hvorvidt en film bliver lavet eller ej, er, hvor mange penge den vil kunne indtjene. Ifølge professor i 
kommunikation Janets Waskos Understanding Disney (2001) har Walt Disney selv interesseret sig for publi-
kums reaktioner og udført undersøgelser for at kunne tilpasse filmene hertil: 
 
”(…) Walt Disney was sensitive to the reactions of audiences and was ’willing to change a film based on au-
dience response’” (Wasko 2001: 186) 
 
Jo mere en film appellerer til seerne, jo flere penge vil den tjene. En film appellerer til seerne, hvis den inde-
holder holdninger, karakterer og historier, som publikum kan relatere til. Det er altså afgørende for en hvil-
ken som helst films succes, at dens ideer og holdninger stemmer mere eller mindre overens med seernes ver-
densanskuelse (Davis 2006:17-22). Film, ligegyldigt hvor fiktive de er, kan altså sige en hel del om samfun-
det. Fra dette kan vi udlede, at eftersom Disneys film var og stadig er så populære, må de til en vis grad af-
spejle samtidens kvindesyn. På baggrund af denne udsagnskraft vælger vi at analysere syv af Disneys klassi-
kere gennem tiden med henblik på at opdage hvordan kvinder fremstilles. 
 
Den måde, man i sin tidlige uddannelse lærer at analysere film på, er ved hjælp af specifikke modeller, hvor-
ved en analyse udføres på (stort set) samme måde uanset filmens karakter, genre og indhold. Ifølge Martin 
Barker er det dog vigtigere at lægge vægt på de individuelle forskelle film imellem: 
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”My approach emphasises the individuality of films, as opposed to common or generic formulae, structures, 
themes or broad ideological meanings. But it is still compatible with subsequently looking for common ground 
between films.” (Barker 2000: 174) 
 
Vi vælger derfor i vores rapport ikke at følge en specifik model, men snarere at vi i vores analyser vil kon-
centrere os om de ting, der er relevante for vores problemformulering og rapportens fokus. Vi har derfor ud-
valgt følgende temaer, som vores analyser vil tage udgangspunkt i: -­‐ udseende -­‐ personlighed -­‐ kønsroller 
Disse er valgt, da de især er gennemgående i de bøger, vi har benyttet fra den feministiske histografi (Banner 
1984)(McConnell 2001)(Oakes et al. 2010). Samtidig dækkes de fokuspunkter, som vi lægger vægt på i de 
udvalgte Disney-film. Vi mener, at de tre temaer tilsammen udgør beskrivelsen af en kvinde, da udseendet 
betegner det ydre, personligheden det indre og kønsrollerne de fastsatte normer for det enkelte køn.  
 
Det er vigtigt at påpege, at de resultater, som vi vil komme frem til i vores analyser, langt fra er den eneste 
betydning, vores udvalgte film indeholder. Analyser afhænger i høj grad af øjet der ser og de forudindtagel-
ser, man har om den pågældende film og genren som sådan. Filmene kan forstås på mange andre måder, 
hvor det måske er helt andre ting, som har været i centrum.  
 
Ifølge Barker vil enhver film have en indbygget opfattelse af, hvilken type publikum der vil vælge at se den 
pågældende film (Barker 2000: 5). I ethvert filmisk univers bliver de gængse normer tilsidesat, og begiven-
hederne forløber herefter i henhold til en indre logik, som publikum skal opdage, benytte sig af og reagere på 
(Barker 2000: 33). Ifølge Barker er det vigtigste ved filmanalysen at definere, hvilket publikum filmen ho-
vedsageligt er rettet mod (Barker 2000: 39). Det er umuligt at blive involveret i en film uden at denne vil 
indvirke på seeren i en vis grad: 
 
”(…) [M]otives and emotions are natural and inevitable parts of the invited processes of engagement.” (Barker 
2000: 37) 
 
Vores tilgang til filmanalyse er altså inspireret af Martin Barker og Amy M. Davis. Vi mener, at film har ind-
flydelse på seeren, hvad enten det er tilsigtet eller ej. En film har indbygget mere eller mindre eksplicitte 
holdninger, som seeren både bevidst og ubevidst vil blive påvirket af. Det er vigtigt at analysere en film for 
at afdække hvilke holdninger, publikum påvirkes af. Disse holdninger vil oftest også være dem, som domine-
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rede i det samfund og den samtid, den pågældende film blev skabt i. Altså kan vi, ved at analysere nogle af 
Disneys klassikere, forsøge at afdække det kvindeideal, der var mest fremtrædende på det pågældende tids-
punkt i amerikansk historie, og herved få et overordnet billede af den udvikling, der har foregået både på og 
uden for lærredet. 
2.2 Filmfortolkning 
Barker nævner i sin bog professor i filmvidenskab David Bordwell, som opererer med fire fortolkningsni-
veauer i analysearbejdet. Det første og laveste niveau indebærer at forstå en film som en ’rigtig verden’, hvor 
begivenheder hænger logisk sammen. Dette kalder han for den henvisende betydning. Andet niveau kræver, 
at man kan pege på visse elementer i en film, som er mere fremtrædende og betydningsfulde end resten. 
Herved finder man den eksplicitte betydning. Tredje niveau opnås, når man begynder at afdække temaer el-
ler mønstre, som kan siges at forme filmen, men som ikke er ligeså åbenlyst til stede som tegnene på det 
eksplicitte niveau. Det er derfor naturligt, at man på tredje niveau skal afsløre den implicitte betydning. En-
delig indebærer det fjerde og mest dybdegående niveau en forståelse af, at en film skjuler eller fortrænger 
motivet for at fremstille ting, som den gør (Barker 2000: 16). Vores analyser vil hovedsageligt komme til at 
foregå på andet og tredje niveau, idet vi vil analysere ud fra bestemte temaer. 
 
Christine Pilegaard Larsen præsenterer i Medier og medieundervisning (2003) fire former for tilgange til 
filmanalyse. Heraf er reader-response-metoden især relevant i forhold til Barker og Bordwell. Her handler 
det især om modtagerens fortolkning. Når man benytter sig af denne metode, vælger man ofte at lade sin 
analyse tage udgangspunkt i individets oplevelse af det sete. Derefter uddybes og perspektiveres gennem 
bestemte iagttagelser i filmen. Der findes ikke et konkret svar i denne metode, og den konkrete analyse må 
tage udgangspunkt i modtagerens opfattelse. Der er derudover en begrænsning i metoden, da det formelle i 
filmen aldrig når ned i en mere dybdegående analyse, men bliver på modtagerens oplevelsesniveau. Desuden 
er hendes sociologiske metode relevant i forhold til, at vi vil sammenligne vores analyser i henhold til sam-
fundet og samtiden. Der er netop inden for den sociologiske metode især tale om en større samfundsmæssig 
sammenhæng.  Filmen ses altså ikke kun for dens egen skyld men i forhold til en samfundsmæssig kontekst 
(Larsen 2003: 18). 
 
Vores metode tager udgangspunkt i induktion. Som nævnt i afgrænsningen har vi valgt at holde os til Dis-
neys klassikergruppe, som består af 49 animerede film. Ud af disse har vi udvalgt syv, som er repræsentative 
for gennemsnittet af måden, hvorpå Disney har skildret kvinden i deres film. De syv repræsenterede/udvalgte 
film sammenligner vi med den amerikanske samtid, for at undersøge hvorvidt vores observationer af den 
kvindelige karakter i Disney-filmene stemmer overens med billedet af den ideelle kvinde i den amerikanske 
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samtid. Herved går vi fra de enkelte film og tilfælde til en overordnet formodning om, at Disneys film har et 
forhold til den amerikanske samtid. Hvorvidt filmene rent faktisk afspejler samtiden eller ej, vil vi undersøge 
og diskutere i vores diskussion.  
 
For at kunne afdække, hvorvidt Disney har haft betydning for kvindeidealets fremstilling, er det vigtigt, at vi 
sammenholder Disney-filmene med de originale tekster. Det kan dernæst diskuteres, hvad en eventuel æn-
dring kan betyde for det publikum, der ser og er vokset op med Disneys animerede film. Vi læser derfor en-
ten de originale historier på originalsproget eller i en dansk direkte oversættelse. Det samme gør sig gælden-
de, når vi skal analysere og diskutere Disneys animerede film. Vi ser filmene i den engelsktalende originale 
udgave, da vores forståelse af filmene og hermed de synspunkter, vi fremhæver i vores diskussion, kan være 
forskellig alt efter om filmene ses på engelsk eller dansk.  
2.3 Kritik af teori 
Martin Barkers holdning til filmanalyse og dennes formål er på mange måder en, som vi vil tage til os under 
vores egne analyser. På et punkt adskiller Martin Barker sig dog klart fra mange andre filmanalyseeksperter. 
Han mener ikke, at film indeholder et budskab:   
 
”(…) [W]e cannot read off possible influences upon an unnamed ’vulnerable’ audience. And part of the reason 
for that is that films don’t contain ’messages’ plus message-launching devices in the way that much analysis 
has supposed.” (Barker 2000: 174) 
 
Selvom en film ifølge Barker altså ikke har et indbygget budskab, vil den stadig kunne påvirke publikum ved 
hjælp af denne rolle, som seerne påtager sig i løbet af en film. De bliver herved tvunget til at tage stilling til, 
i hvor høj grad filmen og dens holdninger vil påvirke dem. Ikke desto mindre er hans tilgang til filmanalyse 
brugbar for os, da hans fokuspunkt er, at det er vigtigt at forstå, hvilket publikum en film henvender sig til. 
Dette sammenholdes med Walt Disneys udtalelse om at skabe film ud fra publikums interesser. 
 
Størstedelen af vores rapports redegørende afsnit er udarbejdet på baggrund af materialer, der er baseret på 
andenhåndskilder. Det er dermed nødvendigt at tage højde for kildens troværdighed, og at fremstillingen 
eventuelt kan være blevet påvirket af forfatterens personlige holdninger. Især må det påpeges, at forfatteren 
Amy M. Davis fremhæver sine konklusioner ved at henvise til andres arbejde. Hvor Martin Barkers bog op-
stiller nogle teorier, er Good Girls and Wicked Witches bygget på observationer. Det kan derfor være svært 
at komme med gyldig kritik heraf, som man kan med Barkers bog.  
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2.4 Analyse af originale historier 
Langt de fleste Disney-film er baseret på gamle folkeeventyr, børnebøger og lignende. Den første animerede 
spillefilm, som Disney udgav, hvor historien var udviklet udelukkende af Disney selv, var The Lion King, 
som først udkom i 1994. En stor del af filmenes indhold var altså mere eller mindre fastlagt allerede før fil-
menes påbegyndelse. Disney har dog ændret alle fablerne på en eller anden måde, hvorfor det er relevant at 
se på, i hvilken grad dette er sket. Davis skriver, at man kan lære meget af at undersøge, ikke alene hvilke 
slags historier, der er blevet filmatiseret, men også hvordan de originale historier bliver præsenteret, hvad der 
er bevaret, hvad er blevet ændret, hvad er helt udeladt og hvilke nye elementer der er blevet tilføjet. 
 
”(…) For folklorist Vladimir Propp, these successive ’variants’ (as he called them) were crucial to understand-
ing a society, since examining the differences between variants revealed much about both the internal and ex-
ternal changes society had undergone.” (Davis 2006: 12) 
 
Derfor vil vi, som det første i vores analyser, sammenligne Disney-filmene med de originale historier og 
herved klarlægge, hvilke ting Disney har ændret, for herefter at kunne diskutere årsagen bag. 
3. Redegørelse 
3.1 Historisk redegørelse 
I dette afsnit redegøres der for den amerikanske kvindes historie fra omkring 1930 til 2010. Ud fra et histo-
risk perspektiv vil vi beskrive de kvindeidealer, der har hersket i det amerikanske samfund, og vi vil se på, 
hvordan kvinden er blevet fremstillet i medierne gennem de forskellige årtier. 
3.1.1 1930-1939: Traditionel feminisme 
Krakket på Wall Street i 1929 vendte op og ned på de fleste amerikaneres hverdag, men i denne redegørelse 
vil der fortrinsvis blive lagt vægt på kvindens situation. Da depressionen blev en realitet, blev feminismens 
fokus mindre dominerende, da depressionen vedrørte alle og blev en social sag i stedet for en individuel 
(Banner 1984: 183). Dette betød dog ikke, at kvinderne opgav kampen om ligestilling. Organisationen The 
League of Women Voters havde stor indflydelse på indførelsen af flere love1. Det var vigtigt for denne orga-
nisation at fastslå, at de ikke kun var feminister: 
 
                                                      
1 Blandt andet Social Security Act loven fra 1936 og Food, Drug and Cosmetic loven fra 1937. 
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”We of the League are very much for the rights of women, but (…) we are not feminists primarily; we are citi-
zens” (Banner 1984: 183) 
 
En statistik viser, at 21,9 % af Amerikas kvinder var på arbejdsmarkedet midt i 30’erne. Heraf kan det udle-
des, at de resterende 78,1 % gik hjemme (U.S. Bureau of Labor Statistics2). Da et lovforslag, om at gifte 
kvinder ikke måtte arbejde, blev fremført, gik de fleste kvindeorganisationer sammen og protesterede (Ban-
ner 1984: 184). Det er dog påfaldende og tidstypisk, at der ikke blev protesteret mod selve bruddet på kvin-
dernes rettigheder, men mod at nogle kvinder ikke kunne brødføde sine børn uden arbejde.  
 
En vigtig fortaler for kvinderne gennem 30’erne og 40’erne var Eleanor Roosevelt. Hun var gift med davæ-
rende præsident Franklin Delano Roosevelt og fik herigennem indflydelse på beslutninger, som blev truffet i 
regeringen. Det var i Franklins regering, at det første kvindelige medlem af ministerrådet blev valgt ind 
(Banner 1984: 192). Eleanor var på sin tid en traditionel feminist. Hun mente, at kvinden skulle have samme 
rettigheder som manden, men at kvindens vigtigste plads var i hjemmet. Ifølge hende fungerede manden 
bedst som en hårdtarbejdende professionel, mens kvinden var et følsomt, godhjertet væsen, som havde det 
bedst i hjemmet. Kvinden skulle dog deltage aktivt i politiske og samfundsrelaterede debatter, da hun her-
igennem kunne beskytte sit hjem (Banner 1984: 186).  
 
I 1930’erne var de amerikanske kosmetikfirmaer tæt på en indkomst på 180 mio. amerikanske dollars. Kriti-
kerne pointerede, at langt flere penge blev brugt på personlig udsmykning end på uddannelse og socialfor-
sorg. Dette fortsatte med at stige op gennem årtiet. Ikke engang den store depression efterfulgt af børskrakket 
eller 2. verdenskrig nedsatte den kosmetiske industri. Man mente, at skønhedsbehandlingen var vigtig for 
selvtilliden og for at sikre sit job (Banner 1983: 272). Samtidig blev en mere moden kvinde skønhedsidealet. 
Dette forblev populært op gennem 50’erne og kulminerede i en fornyet frodig model, hvor barmen og en 
smal talje blev fremhævet (Banner 1984: 211). 
 
Gennem 30’erne havde den arbejdende kvinde i USA det svært. Det paradoksale er, at statistikkerne viser, at 
der var flere arbejdsløse mænd end kvinder. Dette var et resultat af, at de positioner som kvinden besad, ikke 
blev lige så hårdt ramt af den økonomiske krise som mandens arbejde (Banner 1984: 198). Den største pro-
centdel af arbejdsløse kvinder var over 35 år, da de fleste arbejdspladser ikke ansatte kvinder i denne alders-
gruppe (Banner 1984: 198). Især den enlige kvinde blev ramt af arbejdsløsheden. I 1934 var der 75.000 
hjemløse, enlige kvinder i New York, og mange af disse levede af prostitution (Banner 1984: 199). Manden 
begyndte nu at overtage de kvindelige jobs som lærere, bibliotekarer og socialarbejdere (Banner 1984: 200). 
                                                      
2 http://www.bls.gov/opub/uscs/1934-36.pdf, 17/5-10 
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Det ses i statistikkerne fra 30’erne, at det mandlige antal af bibliotekarer steg fra 9 % til 15 %, og antallet af 
mandlige lærere steg fra 19 % til 24 % (Banner 1984: 200). Dette betød, at flere kvinder enten blev arbejds-
løse eller måtte tage til takke med stillinger under deres uddannelsesniveau (Banner 1984: 199-200). 
 
Man kan undre sig over, hvorfor kvinden ikke protesterede over den nedladende behandling, men faktum 
var, at den ydmygelse, det var for kvinden at blive forflyttet fra en høj til en lav stilling eller helt blive fyret, 
gjorde, at de fleste mistede deres selvtillid og accepterede den mandlige dominans (Banner 1984: 201). En 
anden årsag til at kvinden ikke gjorde modstand var, at det i denne tid ikke var unormalt at tro, at den øko-
nomiske krise var forårsaget af kvinden. Den opfattelse blev skabt på baggrund af kvindens indtog på ar-
bejdsmarkedet, hvilket resulterede i, at kvinden overtog jobs, der tidligere var forbeholdt manden. Ydermere 
var et argument, at kvinden ved at forlade hjemmet havde svækket den moralske essens af nationen og her-
ved gjort krisen uundgåelig  (Banner 1984: 202). 
 
Noget der til gengæld talte til kvindens fordel i de sene 1930’ere var, at der blev lavet en ny mere militant 
fagforening, der optog kvinder med arbejde. Gennem strejker fik kvinden bedre forhold på arbejdspladserne 
(Banner 1984: 203). Fagforeningens formål med at optage kvinderne i organisationen var ikke at hjælpe dem 
men at forhøje deres medlemstal, så de fik mere indflydelse på regeringen (Banner 1984: 204). I 30’erne var 
der færre skilsmisser end førhen. Ægtefolk blev sammen og fokuserede på hjemmet, fordi der ikke var råd til 
andet (Banner 1984: 205). Op gennem 30’erne og ind i 40’erne begyndte flere par at bruge præventionsmid-
ler. Der blev også ydet statsstøtte til klinikker med fokus på prævention. I starten af årtiet fandtes der 28 fa-
milieplanlægningsklinikker, mens der i 1941 var 746, hvoraf en tredjedel blev statsstøttet. Studier viser også, 
at de unge nu i større grad begyndte at have sex før ægteskabet. De påstod dog alle, at den, de havde sex 
med, skulle være deres ægtefælle i fremtiden. Den øgede tilgængelighed af prævention førte sandsynligvis 
ikke til en stigning i seksuel promiskuitet (Banner 1984: 208).  
3.1.2 1940-1945: Kvinden på arbejdsmarkedet 
Da USA gik ind i krigen, blev de amerikanske mænd indkaldt og overlod derfor arbejdspladser til kvinderne. 
Andelen af kvinder i arbejdsstyrken i 1940 lå på 25 %, mens den i 1945 var steget til 36 %. Der skete altså 
en større stigning på fem år end igennem de sidste fire årtier (Banner 1984: 218-219). Kvinden var dog ikke 
meget for at komme ud på arbejdsmarkedet. Derfor indførte regeringen, der i årtiet før havde gjort alt for at 
holde kvinden væk fra arbejdsmarkedet, foranstaltninger for at overbevise kvinden om at komme i arbejde, 
mens manden kæmpede i krigen. Gennem radio, aviser, magasiner og film blev den arbejdende kvinde frem-
stillet som en helgen, der hjalp sit land igennem en svær periode. For at hjælpe kvinden oprettede man bør-
nehaver. I 1945 var 100.000 børn i en regeringsstøttet børnehave, mens mødrene arbejdede (Banner 1984: 
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219). Desværre var det således, at disse børnehaver kun dækkede 10 % af det faktiske behov (Banner 1984: 
221).  
 
The War Manpower Commission opfodrede gentagne gange til en politik om ligeløn, hvilket blev anerkendt 
af regeringen (Banner 1984: 219). Regeringens direktiver om ligeløn led af mangel på fortsat håndhævelse, 
og dette gjorde det nemt for arbejdsgiverne at se bort fra dem. Selvom der kom mange kvinder i arbejde, 
blev de fleste ansat i krigsrelaterede jobs, og kun få fik en karriere efter krigen. Kvinden blev ikke ansat i 
høje stillinger inden for erhvervslivet eller i staten, da disse stillinger stadig var forbeholdt manden (Banner 
1984: 221). Det er tydeligt, at der var brug for kvindens arbejdskraft i disse år, men man anerkendte stadig 
ikke kvinden på lige fod med manden. En af grundene, til at man ikke gjorde mere for kvindens rettigheder 
på arbejdsmarkedet i 40’erne, var, at der var en vis forståelse for, at kvinden ville stoppe med at arbejde, når 
krigen var slut. De fleste tænkte tilbage på første verdenskrig, hvor kvinden var vendt tilbage til hjemmet ved 
krigens afslutning (Banner 1984: 221-222). Dette var også regeringens hensigt, og i 1946 blev alle statsstøt-
tede børnehaver nedlagt (Banner 1984: 222).  
 
Det var kun the Women’s Bureau, der foreslog den amerikanske befolkning, at kvinden muligvis gerne ville 
blive på arbejdsmarkedet, og at der derfor skulle udarbejdes regler og love for ligestilling mellem mænd og 
kvinder (Banner 1984: 222). De fik da også ret. 80 % af kvinderne ønskede fortsat at arbejde efter krigen. 
Alligevel blev der fyret kvinder i massevis, da krigen endte. Dette var forventet – der var ikke brug for så 
mange arbejdere på fabrikker i fredstid. Der blev dog fyret mange flere kvinder, end der blev fyret mænd. 
Statistikken viser, at antallet af kvinder i arbejdsstyrken faldt fra 36 % i 1945 til 28 % i 1947 (Banner 1984: 
223).  
 
Efter 1947 begyndte antallet af arbejdende kvinder at stige igen. I 1951 var procentdelen på 31. De fleste 
kvinder fik deres gamle jobs tilbage, hvilket man betegnede som kvindejobs. Men de kvinder, der forsatte på 
fabrikker eller lignende, måtte igen affinde sig med at få udbetalt mindre end mændene for det samme arbej-
de (Banner 1984: 223). Uden en bestemt lovgivning om ligestilling var der ikke meget, kvinderne kunne gø-
re.  
3.1.3 1946-1959: Den passive kvinde 
Kvinderne blev i krigen hyldet for at gå på arbejde, men i den tidlige efterkrigstid var tonen en anden. Man 
begyndte i stedet at hædre de kvinder, der gik hjemme (Banner 1984: 231). Retorikken fra antifeminister 
blev så hård, at man kaldte de arbejdende kvinder onde, fordi de havde svigtet som husmødre ved at gå på 
arbejde (Banner 1984: 231). Mange højtstående intellektuelle var inspirerede af den freudianske retning. 
Disse argumenterede for, at kvinden kun kunne finde emotionel stabilitet gennem hjemmet og ved at være 
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mor. Kvinder, der arbejdede, fortrængte deres dybeste behov og risikerede at være ude af stand til at opleve 
kærlighed og seksuel tilfredsstillelse. Derudover var freudianerne overbevist om, at barnets tidlige år var de 
vigtigste i udviklingen af personligheden. Hvis man ville have sunde børn, skulle kvinden altså gå hjemme 
(Banner 1984: 233). Om den kvindelige seksuelle tilfredsstillelse mente freudianerne, at den virkelige til-
fredsstillelse var at være mor og hermed, at den korrekte orgasme var vaginal og ikke via klitoris. Seksuelt 
skulle manden spille den dominerende rolle og kvinden den underdanige (Banner 1984: 240). Den freudian-
ske retning blev hurtigt accepteret i det amerikanske samfund, og mange tog dens synspunkter til sig.  
 
Der var dog en kvinde, der offentligt sagde retningen imod: sociologen Mirra Komarovsky. Hun mente, at 
forskellene i kvinder og mænds personligheder og bedrifter ikke var biologisk men kulturelt betingede. 
Skønt hun kritiserede freudianerne, mente hun, at kvinden bar det største ansvar, når det kom til familien og 
hjemmet, og at manden kun skulle spille en lille rolle (Banner 1984: 234).   
 
Både mænd og kvinder havde efter krigen brug for den tryghed, hjemmet skabte. Derfor begyndte folk at 
gifte sig tidligt, og familierne forøgedes (Banner 1984: 236). I 1900 var gennemsnitsalderen for ægteskab 22 
år, mens det i 1962 var faldet til 20,3 år (Banner 1984: 237). Selv kvinder på college havde som førstepriori-
tet at blive gift. 60 % af de studerende droppede ud af skolen netop af hensyn til ægteskab (Banner 1984: 
238). Mange velhavende amerikanske familier flyttede til forstæderne, hvor arbejde for kvinder var begræn-
set. Typisk var manden længere væk fra hjemmet, da han skulle pendle til og fra arbejde, og kvinden var der-
for alene med ansvaret for familien. Med børnenes skole og indkøbsmuligheder tæt på hjemmet kunne kvin-
den bruge sin dag i forstaden uden at skulle ind til byen. Den amerikanske drøm om velstand i en naturlig og 
landlig forstad væk fra byens elendighed gjorde det ofte svært for yngre kvinder at være andet end husmødre 
(Banner 1984: 240). I 1950 var gennemsnitsalderen for kvinder ved giftermål 20 år, og de fødte deres sidste 
barn som 26-årig. Gennemsnitslevealderen for kvinder var dengang 65 år, så selvom de blev hjemme, til 
børnene var flyttet hjemmefra, havde de stadig 20 år tilbage af deres liv. Disse år brugte mange kvinder på at 
arbejde, og antallet af gifte kvinder i arbejdsstyrken steg. Dette skyldtes, at der i efterkrigstiden fandtes en 
ustabil og inflationær økonomi i USA, der gjorde, at ting som uddannelse og biler blev dyrere. Kvinderne 
begyndte at arbejde, så de kunne hjælpe økonomisk til i hjemmet. De opfattede ikke sig selv som en del af 
arbejdsstyrken på længere sigt og gik derfor ikke ind i en fagforening (Banner 1984: 244).  
 
Mange kvinder læste dameblade i dette årti. Antallet af læsere steg i løbet af 40’erne fra nogle tusinde til fle-
re millioner. Det anslås, at det reelle tal er langt højere, fordi bladene gik på omgang blandt familien og ven-
inder. Magasinerne var med til at skabe illusioner om den perfekte husmor og omhandlede ofte problemstil-
linger som parforhold, hvordan man var den perfekte husmor osv. Til at understøtte dette fik man ofte be-
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rømte kvinder til at udtale sig omkring disse problemstillinger. Udover artikler var der i hvert enkelt magasin 
også hundredvis af reklamer. Det var typisk reklamer portrætteret som hjælp til selvhjælp indeholdende re-
klamer for støvsugere og vaskemaskiner. Førhen havde de store kosmetikdesignere holdt deres reklamering 
på et pænt, feminint og elegant plan, men i 50’erne begyndte Charles Revson at bruge tydelige seksuelle mo-
tiver i Revlons reklamering. Dette kan virke påfaldende, da man i denne tid netop fokuserede på det huslige 
og kvindens dyd, men man forventede, at kvinden stadig holdt sig selv og hjemmet pænt og indbydende – 
også for manden. Det var ikke uhørt, at man, for at komme til artiklerne, skulle bladre igennem hundrede 
sider udelukkende med reklamer (Walker 1998: 8).  
 
Magasinerne har igennem tiden været udsat for en stærk kritik. Kritikken har blandt andet gået på en mang-
lende tro på, at kvinden intelligensmæssigt kunne bekymre sig for andet end husholdningsproblemer, ud-
seende og parforhold. Dette kan skyldes, at bladenes redaktører i 50’erne og 60’erne oftest var mænd. Derfor 
mener mange, at bladene kan have været medvirkende til at fastholde kvinderne i forældede idealer, hvor de 
problematikker, som kvinderne skulle forholde sig til, udelukkende omhandlede livet på hjemmefronten. 
Mange af medarbejderne var anerkendte kvindelige skribenter. Dog indgik magasinerne på den tid i væsent-
lig dialog med sine læsere, og derfor var indholdet ofte skabt på baggrund af kvindernes ønskede indhold 
(Walker 1998: 5-8). Der eksisterede også blade med mere dybdegående problemstillinger, som henvendte sig 
til de kvinder, der allerede befandt sig på arbejdsmarkedet. Disse blades målgruppe var yngre kvinder (Wal-
ker 1998: 4). Det er påfaldende, at de husholdningsorienterede blade var rettet mod ældre kvinder, mens de 
andre henvendte sig til yngre kvinder på arbejdsmarkedet. Som tidligere nævnt var det nemlig mere accepta-
belt for ældre kvinder med udeboende børn frem for yngre husmødre at være på arbejdsmarkedet. 1950’erne 
og 1960’erne var altså interessante perioder, når det kommer til udviklingen af kvinders fremstilling i medi-
erne. Kvinderne begyndte i langt højere grad at blive fremstillet som selvstændige kvinder, der skulle have 
styr på hjemmefronten såvel som på arbejdsmarkedet. 
 
Feministerne havde det svært i 1950’erne. Amerikanerne havde fået en konservativ livsstil, og deres hold-
ninger afspejlede dette. Grundet intern strid gik de kvindelige organisationer ikke sammen for at bekæmpe 
det kvindesyn, som efterkrigstiden bød på. I stedet blev huslige feminister fremtrædende i det offentlige bil-
lede. De gik ikke ind for, at kvinden skulle kunne arbejde eller forme sit liv, som hun ønskede, men at kvin-
den blev uddannet til at nyde det huslige arbejde, og for at dette blev anerkendt som et vigtigt job. Dette 
synspunkt blev hurtigt accepteret af den almene amerikaner, og man begyndte at undervise kvinder også på 
universitet i, hvordan man blev en god husmor (Banner 1984: 241-242). 
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3.1.4 1960-1969: Den militante feminisme 
Feministerne havde efter krigen været næsten ikke-eksisterende, men i 60’erne kom der igen gang i den re-
volutionerende kvinde. Dette er der flere grunde til. På grund af øgede problemer med stoffer, alkohol og 
kriminalitet, de sortes kamp for civile rettigheder og amerikanernes øgede fokus på krigen i Vietnam blev 
amerikanerne mere indstillet på reformer i samfundet (Banner 1984: 247). Under John F. Kennedy blev der 
afsat en kommission, der skulle studere kvindens position i samfundet. Ydermere skulle den finde en løsning 
på, hvordan dette kunne forbedres. Kennedy var ikke feminist, men han lyttede i høj grad til kvinderne. Da 
rapporten udkom i 1963, støttede den, at kvinden skulle uddannes som husmor. Men den havde også positive 
udfald for feministerne; der skulle være samme mulighed for job uanset køn, kvinden skulle have samme løn 
som manden, de diskriminerende love over for kvinder skulle fjernes, og der skulle igen oprettes statsstøtte-
de børnehaver. Rapporten satte skub i ligestillingen, og loven Title VII fra 1964 forbød al diskrimination ba-
seret på køn eller race (Banner 1984: 250). 
 
En ny gruppe feminister brød frem i midten af 60’erne. De var unge og mere militante i deres stil og krav. 
De var radikale feminister, som mente, at de blev undertrykt af det mandsdominerede samfund, hvor de 
mandlige ledere holdt dem nede ved at betragte dem som rengøringsdamer, personlige assistenter eller ved at 
forvente seksuelle ydelser (Banner 1984: 251). Mens de ældre feminister arbejdede igennem de eksisterende 
organisationer, lavede de unge feminister nye små organisationer, skrev manifester og udgav deres eget blad. 
Trods deres forskelligheder følte begge lejre, at der var brug for en organisation, der var stærk nok til at pres-
se regeringen til kvinders fordel. I 1966 blev organisationen National Organization for Women (NOW) lavet 
(Banner 1984: 253). Med oprettelsen af NOW fik feminismen sit officielle, nationale gennembrud. Mange 
feminister begyndte nu at udtrykke deres utilfredshed på skrift. De skrev bøger som blev bestsellers, de dan-
nede teater- og rockgrupper, og de udgav film. De marcherede for at protestere mod antiabortlove og etable-
rede private børnehaver (Banner 1984: 255). Herudover ville feministerne også til bunds i, hvor dårlig kvin-
den egentligt var stillet i det amerikanske samfund. De konkluderede gennem regeringsrapporter, arbejds-
styrkestudier og optællinger, at kvinden, som forventet, havde været undertrykt gennem årtierne. Det opsigt-
vækkende var, at de stadig var det. Hundredvis af statslove forbød kvinder at sidde i juryer, begrænsede de-
res ret til at indgå kontrakter, til at eje ejendom, og i mange stater var det næsten umuligt i en voldtægtssag at 
få overfaldsmanden dømt (Banner 1984: 258). Det nye var, at man nu ikke kun ønskede økonomisk og ar-
bejdsmæssig ligestilling men også retten til at bestemme over sin egen krop. Denne holdning opstod, da man 
mente, at den mandlige seksuelle dominans stadig herskede over kvinden. Der blev stadig begået mange 
voldtægter, pornografien var kommet for at blive, og freudianernes holdning til den kvindelige seksuelle ny-
delse var stadig en almindelig tanke for mænd. Endvidere så feministerne også på, hvordan kvinden blev 
fremstillet i børnebøger. Kvinden blev ensidigt afbilledet i en afhængig rolle enten som kone eller mor. 
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Magtfulde kvinder var generelt onde, mens manden blev præsenteret som eventyrsøgende, stærk, professio-
nel og opfindsom (Banner 1984: 257-258). 
3.1.5 1970-1989: Feminismens fremdrift 
I 70’erne blev et forslag om forbedringer af the Equal Rights Amendment forelagt. Da det var nødvendigt for 
alle stater at stemme ja, blev den ikke godkendt. Dette kan skyldes, at det amerikanske samfund endnu ikke 
var klar til at modsætte sig den mandlige dominans. I 1972 opstod et ønske om at oprette en mere landsdæk-
kende børnepasningsinstitution. Dette modsatte præsident Nixon sig dog, under den forudsætning at det var 
imod den traditionelle familiesammensætning (Davis 2006: 162-163). 
 
I 1970’erne blev emnet abort endnu engang taget op til diskussion. I mange stater var indgrebet forbudt ved 
lov. Men Højesteret fastslog i 1973 under megen protest, at abort ikke var et samfundsanliggende men en 
privat sag mellem læge og patient. Dermed blev abort lovmæssigt legaliseret, men det var stadig ikke et vel-
set indgreb. Siden 80’erne fik mange stater lov til at indføre diverse indskrænkninger i abortlovgivningen. I 
1987 blev det forbudt public health clinics at foreslå abort som en mulighed. Dette ophævede Bill Clinton 
dog i 90’erne (McConnell 2001: 319). Kvindens ret til abort var nu udelukkende hendes egen beslutning. 
 
Feminismens fremdrift resulterede i, at filmindustrien i meget mindre grad lavede film med kvindelige ho-
vedroller. Herved undgik de på den ene side at kapere med de forandringer, der sker i amerikanernes indstil-
ling, og på den anden side fremmer de ikke feminismen ved at inspirere kvinderne til at blive mere selvstæn-
dige. Da de fleste filmskabere var mænd, var det heller ikke til deres fordel at ændre de traditionelle kvinde-
roller (Davis 2006: 166-167). 
 
Antallet af kvinder på arbejdsmarkedet var massivt stigende op gennem 70’erne og 80’erne. Dette bevirkede 
en stigende angst blandt reaktionære tænkere, og tonen imellem de stridende modparter intensiveredes dra-
stisk (Banner 184: 261, 266). Det blev også påkrævet, at kvinderne i arbejdstiden ikke blev adresseret med 
nedsættende kælenavne, men at de blev tiltalt på lige fod med mændene ved brugen af deres navn (Banner 
1984: 262). 
 
I 80’erne forsøgte NOW succesfuldt at gøre op med deres militante feministiske rygte. Organisationen gjor-
de, som reaktion på befolkningens stigende mistillid, op med den indstilling, at feminister var en samling 
lesbiske kvinder, som hadede mænd. Organisationen vendte tilbage til det tidligere image ved at fremstille 
sig selv som husmødre, der kæmpede for lige rettigheder. Dette afspejlede sig også i medieverdenen, hvor 
kvinderne i højere grad var midaldrende kvinder, der var konservativt klædt (Banner 1984: 265). Vejen blev 
hermed banet for, at de ledende kvinder i feministiske organisationer i den grad kom til at påvirke datidens 
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politik. Der kom flere specifikke tiltag for at nedlægge illusionen om kønsopdelte beskæftigelser (Banner 
1984: 267). Der blev også oprettet forskellige tilflugtssteder for kvinder, som blev udsat for vold i hjemmet 
både fysisk såvel som psykisk (Banner 1984: 269). 
 
På trods af diverse tiltag var der stadig en stor opdeling i jobs forbeholdt mænd og kvinder. Ydermere var der 
stadig lønforskel for samme arbejde udført af mænd og kvinder (Banner 1984: 269). Herudover må det på-
peges, at selvom mængden af kvindelige deltagere i diverse politiske organer var stigende, var der stadig en 
markant overflod af mandlige repræsentanter (Banner 1984: 269). 
 
Sidst i 80’erne blev den feministiske retning mere udbredt i det amerikanske samfund. Lønnen blev mere 
lige, der kom muligheder for børnepasning uden for hjemmet, og der kom flere kvinder i lederroller. Kvin-
dernes betydning både for arbejdsmarkedet og det generelle samfund blev anerkendt i højere grad, end den 
havde været tidligere (Banner 1984: 162).   
 
I damebladene sås udviklingen i en fokusændring fra artikler om mode, opskrifter og udseende til artikler om 
hvordan man kunne få ’det hele’. Kvinders drømme handlede ikke længere kun om at få ægtemand og børn 
men også mange andre aspekter af livet. Man kunne nu også være en respektabel kvinde som fx karriere-
kvinde eller enlig mor (Davis 2006: 167). Kvindeidealet sidst i 80’erne og først i 90’erne blev i højere grad 
en kvinde, der var mere bevidst om sin egen seksualitet (Davis 2006: 169).  
3.1.6 1990-2010 Karrierekvinden 
Den feministiske bevægelse fortsatte succesfuldt op igennem 90’erne med at promovere kvinders problemer 
og rettigheder: 
”The definition of ’feminism’ is contested and has changed throughout the history of the women’s rights mo-
vement.” (Foner 1997: 259) 
Dog kritiserede flere og flere kvinder feminismen for at være for eliten og irrelevant for kvinder fra den uud-
dannede, hvide middelklasse: 
”If you become a doctor, the feminists are right behind you, declared nurse midwife (…) but they’ve done very 
little for the average woman.” (McConnell 2001: 351) 
Kvinder, som hørte til minoriteter, var fattige og opfyldte traditionelle husmorroller, anerkendte alle femi-
nismens bidrag til deres liv. Samtidig erkendte mange af disse, at bevægelsen havde forfejlet i at udvide sin 
målgruppe, og at den fortsat bestod af hvide, veluddannede og velstående kvinder, som ikke havde arbejdet 
tilstrækkeligt med de ikke-hvide, mindre veluddannede og mindre velstående kvinder. Kritikken var fortsat, 
at den feministiske bevægelse i 90’erne hovedsageligt fokuserede på abort og lesbiske rettigheder frem for 
børnepasning og på politisk lighed frem for økonomisk overlevelse (McConnell 2001: 351).  
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I løbet af 90’erne blev kløften mellem kønnene mindre og mindre. Kvindebevægelsen i USA havde stor suc-
ces med at sætte en stopper for diskrimination inden for uddannelse, politik, arbejdsmarkedet og lovgivning 
(McConnell 2001: 351). Som følge heraf følte mændene i det amerikanske samfund sig presset til at være 
maskuline i en kultur, der ikke længere satte pris på de traditionelle manderoller. Nogle mente, at dette var 
feministernes skyld, men feministerne hævdede selv, at mændenes krise skyldtes, at kvinderne endelig kunne 
anfægte den mandlige dominans (McConnell 2001: 343). 
 
Sidst i 90’erne var 40 % af de medicinstuderende og 50 % af de jurastuderende kvinder. På samme måde 
som mænd havde kvinder uden uddannelse og særlige kvalifikationer dog indskrænkede muligheder. Kvin-
der blev fortsat betalt mindre end mænd for det samme arbejde. Statistikker fra Labor Department viser, at 
kløften mellem lønningerne indsnævredes men kun lidt. I 90’erne tjente kvinder 71 % af, hvad mænd tjente i 
forhold til 64 % 1952 (McConnell 2001: 351). Dette steg i 2002 til 77,5 % og 89 % i 2007. Stadig flere 
kvinder end mænd levede dog i fattigdom (Oakes et al. 2010: 1052). Hele 60 % af enlige mødre levede i fat-
tigdom ifølge en undersøgelse fra 1994. Disse kvinders gennemsnitlige årlige indkomst lå på 9.353 dollars 
(McConnell 2001: 351). En statistik viser, at flere kvinder generelt var enlige mødre i 1996 i forhold til 1960 
(Oakes et al. 2010: 1051) 
 
Midt i 90’erne begyndte kvinder så småt at blive optaget på militærskoler, der tidligere kun var for mænd. 
De skulle dog først igennem retssager i Højesteretten, da skolerne modsatte sig kvindernes optagelse 
(McConnell 2001: 320). Efter en højesteretsdommer blev anklaget for sexchikane, steg sådanne retssager 
drastisk i løbet af 90’erne. Mellem 1990 og 1997 blev de mere end fordoblet. Efter kvinder begyndte at blive 
optaget på militærskoler, opstod der også mange sager herfra (McConnell 2001: 321). Hæren indrømmede i 
2002, at selv den højest rangerende kvindelige general var blevet seksuelt chikaneret af en mandlig general 
(Oakes et al. 2010: 1052). 
 
I løbet af 00’erne indskrænkedes uligheden i lønninger mellem kønnene fortsat, men mange kvinder følte 
stadig, at der blev lagt mere vægt på mændenes holdninger og synspunkter end på kvindernes egne. Til trods 
for at kvinder lovmæssigt stod på lige fod med mænd, mødte de karrieremæssige udfordringer på grund af 
det mandsdominerede arbejdsmarked (Stendevad 20013). I storbyer arbejdede mange kvinder sig hurtigere 
op af karriererangstigen og havde højere stillinger end deres mandlige jævnaldrende. I New York tjente disse 
kvinder mellem 21 og 30 år 117 % mere end deres mandlige modstykker. Dette skyldtes dog ikke udeluk-
kende deres karrieremæssige ambitioner, men også deres ønske om at få børn i en forholdsvis ung alder. 
                                                      
3 http://www.berlingske.dk/danmark/kvinder-paa-vej-til-tops, 14-05-10 
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Denne fremdrift sås også på universiteterne. I 2005 havde 53 % af kvinderne i 20’erne en universitetsgrad 
mod mændenes 38 %. Kvinderne flyttede nu til storbyerne af hensyn til deres egen karriere, hvor de tidligere 
flyttede for mandens arbejdsmæssige interesser (Horn 20084).  
 
Kvinder fik altså igennem 90’erne og 00’erne større fokus på karriere. Den store opmærksomhed på ligeløn 
gjorde dem bedre stillet på arbejdsmarkedet. På trods af at kvinder nu har jobs, der tidligere har været betrag-
tet som mandejobs, skal de stadig kæmpe hårdere for at blive anerkendt på lige fod med manden.   
3.2 Disney – manden og koncernen 
I det følgende afsnit og efterfølgende i rapporten vil vi skelne mellem Walt Disney, som værende manden 
bag, og Disney som studiet og koncernen.  
 
I 1920 kom Walter Elias Disney til Hollywood med kun 40 dollars på lommen. Han skabte underholdning 
for flere generationer verden over. Han var en legende for både medarbejdere og familie, men blot to år efter 
premieren på Mary Poppins (1964) var han død og efterlod sig et voksende verdensfirma (Walt Disney 100 
År 2002). 
 
Walter Elias Disney, også kendt under navnet Walt Disney, startede sin tegnekarriere som reklametegner 
samt animator af små reklamefilm i Kansas City. I 1922 lavede han sin første filmserie, som bestod af en 
række moderniserede eventyr – meget enkelt og primitivt animeret. Walt Disney valgte kort efter i 1923 at 
flytte til Hollywood for at være tættere på filmverdenen, som han brændte for at være en større del af. Her 
slog han igennem, da han tegnede Alice in Cartoonland. Denne handlede om pigen Alice, som var filmet i 
realfilmudgave, mens de øvrige figurer var tegnede fabeldyr. Tegnefilmen var blandt de mest populære i 
20’erne (Stegelmann 1984: 17-19) 
 
Walt Disney lancerede i 1927 kaninen Oswald the Lucky Rabbit, som også hjalp Walt Disneys karriere i den 
rigtige retning. Flere mente på dette tidspunkt, at det var toppunktet for tegnefilmens popularitet. Men det 
var ikke nok for Walt Disney. Efter hans mening var hans kollegaers og hans egne tegnefilm kun middelmå-
dige, og han sigtede herefter endnu højere. I 1928 skulle kontrakten om Oswald fornyes, men Disneys distri-
butør havde andre planer. Han gav Walt færre penge og udlejede hans personale. Distributøren havde over-
                                                      
4 
http://www.peterhorn.dk/ExecutiveMagazine/Stoppress/070808_usa_kvinder_goer_hurtigere_karriere_for_at_faa_boer
n.asp, 14-05-10 
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taget figuren5, og Disney måtte hermed have en ny frontfigur, hvilken blev til musen Mickey Mouse (Walt 
Disney 100 År 2002). 
 
Med frontfiguren Mickey Mouse tog Walt Disney et stort skridt. Han benyttede for første gang lyd i sine 
film. Ideen med at blande lyd og animation var ikke ny, men det var almindeligt for Disney, at han var en 
forgangsmand og sørgede for at gøre det bedre og mere effektivt end andre animatorer. Effekten var større, 
end man havde turde drømme om. Folk reagerede stærkt, og pludselig var Mickey Mouse stjerne og Walt 
Disney filmmand nr. 1. Senere i 1927 skete der en epokegørende ting i filmbranchen – talefilm var slået 
igennem. Dette medførte, at filmstudierne byggede om til lyd, og mange filmstjerner mistede deres arbejde, 
da deres stemmer ikke egnede sig til talefilm. Desuden måtte biografmusikere fra stumfilmsperioden finde 
nye beskæftigelser (Stegelmann 1984: 19). 
 
Efter kæmpehittet Mickey Mouse voksede Disney sig hurtigt større og måtte ansætte adskillige flere tegnere. 
Det var på Hyperion-studiet6, at Disney gennemgik den udvikling, som i dag har gjort Disney verdensbe-
rømt, og deres tegnefilm blev anerkendt verden over (Stegelmann 1984: 21). Walt Disney var ikke en mand 
med sans for forretning, og hver en dollar, som kom ind, røg med det samme ud igen og blev brugt på at gøre 
tegnefilmene endnu bedre. Her kom Walts bror, Roy Disney, ind i billedet. Han var en dygtig forretnings-
mand. Han sørgede for al merchandise og havde styr på økonomien. Dette medførte samtidig, at Walt Disney 
på ingen måde skulle spekulere på reklame, ansatte, økonomi el.lign., men blot det, han var dygtig til og 
brændte inderligt for – film. (Stegelmann 1984: 22-23) 
 
Walt Disney var kendt for at være diktatorisk, og dette er heller ikke helt usandt. Samtidig var han en leder, 
som var meget bevidst om og aldrig lagde skjul på, at han var samlingspunkt for en stor gruppe meget dygti-
ge kunstnere, som i 1932 bestod af 100 mand. Han var stædig og ville have filmene præsenteret på bestemte 
måder. Han var dog bevidst om, at tegnefilm ikke kunne fremstilles af blot én mand men krævede teamwork. 
Også det kommunikative var vigtigt for Walt Disney – man skulle lære af hinanden og undervise hinanden. 
Man skulle holde alle ajour og indforstået for at skabe en kollektiv arbejdsindsats (Stegelmann 1984: 24-25). 
 
”Så snart jeg fik lidt penge til at eksperimentere for, sendte jeg tegnerne i skole igen. De eksisterende kunst-
skoler leverede ikke det vi havde brug for. Vi skabte vores egen kunstskole. Vi beskæftigede os med bevægel-
se, aktion, reaktion og alt det” – Walt Disney (Walt Disney 100 År 2002) 
                                                      
5 Fordi Walt Disney ikke havde copyright på Oswald, havde distributøren ret til at benytte figuren  Oswald til egennytte 
uden mellemmand. 
6 Hollywoods første tegnefilmsstudie, bygget 1926. 
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Efterhånden var Disney forberedt til Walt Disneys næste store vovestykke, og i 1937 var der premiere på 
Snow White and the Seven Dwarfs.  
 
”Jeg ved ikke, hvorfor jeg valgte Snehvide. Som dreng så jeg den ved forestilling for alle avisbudene. Snehvi-
de må have været en af de første spillefilm, jeg har set. Historien havde både de rare dværge og prinsen og pi-
gen, kærligheden. Det var den perfekte historie” - Walt Disney (Walt Disney 100 År 2002) 
 
Udgifterne overskred hurtigt budgettet, og de estimerede 500.000 dollars steg til det tredobbelte. Mange tviv-
lede på, at publikum ville se så lang en tegnefilm. Walt Disney tog her et meget stort sats, da han lagde alt 
hvad han ejede i filmen, som endte med at omsætte for otte mio. dollars, og pengene strømmede ind efter 
premieren. Inden seks måneder var Disney-studiernes gæld betalt (Walt Disney 100 År 2002). 
 
Da 2. verdenskrig begyndte, ophørte Disney-studiernes indkomst delvist fra det europæiske marked. Hver-
ken Fantasia (1940) eller Pinocchio (1940) gav derfor nogen større indkomst. Bambi, som udkom i 1942, 
blev positivt modtaget af publikum, men Disney-studierne endte alligevel med en gæld på fire mio. dollars 
(Walt Disney 100 År 2002). 
 
Walt kom hele tiden på nye ideer, og denne gang skulle det være noget nyere og større end nogensinde nem-
lig forlystelsesparken Disney World i Hollywood. Roy mente ikke, at aktionærerne ville synes om ideen. I 
1950 var filmen Askepot blevet en stor succes, og ifølge Roy var det filmproduktion, man skulle holde sig til. 
Snart herefter fulgte Alice in Wonderland (1951) og Peter Pan (1953). Roy blev alligevel overtalt, og i 1954 
blev aftalen om Disney World offentliggjort på tv. Disney voksede voldsomt, og indkomsterne steg fra seks 
millioner dollars i starten af 1950’erne til 70 millioner dollars i slutningen (Walt Disney 100 År 2002). 
 
Der var ingen tvivl om, at Disney World var en anstrengelse for Walt Disney. Der var tale om et kæmpe 
stykke arbejde, som han selv koordinerede og inspirerede. Lady and the Tramp, som havde premiere i 1955, 
var et forsøg, hvad angik figur- og baggrundstegning. To år efter lod han tegnerne eksperimentere endnu me-
re, og ud af dette kom Sleeping Beauty (1959). Den mest forfriskende nytænkning dukkede op i 101 Dalma-
tians (1961), hvor Walt Disney havde en minimal deltagelse (Stegelmann 1989: 150). 
 
Med Disney World var Walts opmærksomhed flyttet væk fra filmene med en enkelt undtagelse. Walts døtre 
var små og elskede Pia Travers’ bog om barnepigen Mary Poppins. Walt besøgte forfatteren i England, og i 
1963 var der premiere på Mary Poppins. Den blev nomineret til 13 oscars og vandt fem. Filmen indtjente 44 
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millioner dollars, hvilket var mere, end Disney nogensinde havde indtjent på dette tidspunkt (Walt Disney 
100 År 2002). 
 
Walt var nu blevet 63 år. Han havde modtaget 32 oscars, og det var umiddelbart ikke hans intention at gå på 
pension. Når han selv så tilbage på sit liv, var han godt tilfreds. 
 
”Den største gave er, at jeg har kunnet bygge denne virksomhed op, og at jeg har haft et godt helbred. Jeg fø-
ler, at jeg kan fortsætte med virksomheden efter nogle og fyrre år i branchen. At publikum har taget godt imod 
det, jeg har lavet gennem årene, det er en stor gave” – Walt Disney (Walt Disney 100 År 2002) 
 
Walt Disney døde dog den 15. december 1966 af kræft, ti dage efter sin 65-års fødselsdag.  
 
”Med Walt Disneys død var tegnefilmens gyldne æra for alvor slut. De næste mange år famlede man sig frem i 
mørke” (Stegelmann 1984: 113). 
 
I 1967 havde The Jungle Book premiere. Arbejdet med denne startede allerede tilbage i 1965, og det var den 
sidste film, Walt var en del af (Stegelmann 1989: 153). Disney-produktionen blev i en lang årrække efter 
Walts død drevet videre af Disneys svigersøn Ron Miller. Han forsøgte at opretholde firmaet i Walt Disneys 
ånd, og det lykkedes ham at holde studiet i en dvaletilstand i mange år (Stegelmann 1989: 156). Efter en pe-
riode hvor flere parter kæmpede for at overtage Disney, vandt Roy, Walts bror, som nu blev firmaets førende 
leder. Da Roy døde i 1972, overtog hans søn firmaet og tilrettelagde selskabet som et aggressivt, økonomisk 
styret firma, som formåede at holde liv i de gamle tegnefilmstraditioner men ligeledes forstod at tilpasse sig 
til markedets behov (Stegelmann 1989: 157). 
 
I slutningen af 1970'erne stod det dårligt til med hensyn til økonomien, og en større magtkamp resulterede i 
1984 i en udskiftning af ledelsen. Michael D. Eisner blev selskabets nye direktør, og med ham i spidsen skif-
tede selskabet i 1985 navn til The Walt Disney Company. Produktionen af tegnefilm fik nyt liv med film som 
Aladdin (1992) og The Lion King (1994).  
 
Den 16. december 1978 blev de første Disney-film udgivet på VHS (Smith 1996: 523). Det blev nu muligt at 
se filmene i eget hjem.  
 
Foruden produktionen i selskaberne Touchstone Pictures, Hollywood Pictures og Walt Disney Pictures, ud-
giver koncernen audioprodukter, som giver licens til produktion af tøj, legetøj og anden merchandise og dri-
ver derudover forlystelsesparker og detailhandelskæder som Disney Stores mv. 
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I 1995 købte virksomheden et af USA’s største tv-netværk Capital Cities/ABC, hvor de 21 radiostationer og 
de ti tv-stationer gav adgang til størstedelen af de amerikanske hjem. 
 
”Økonomer anser Disney for at være med helt fremme i første række blandt verdens mediekonglomerater7. 
Den position blev yderligere befæstet i 2001, da The Walt Disney Company overtog Rupert Murdocks Fox 
Family Worldwide, der har aktiemajoriteten i Fox Kids Europe” (Drotner 2003, 25). 
 
I 2005 havde Disney-koncernen en omsætning på 31,9 mia. dollars og mere end 133.000 medarbejdere. I 
2006 opkøbte Disney samarbejdspartneren Pixar, som bl.a. står bag de computeranimerede succesfilm som 
Toy Story (1995) og Finding Nemo (2003) (Gyldendals åbne encyklopædi8). 
3.3 Klassikere 
Vi har, som det ligeledes fremgår i vores afgrænsning, valgt at tage udgangspunkt i de 49 udkomne Disney-
film, som Disney har døbt ”klassiker”. For at kunne benytte begrebet klassiker i vores videre rapport er vi 
derfor nødt til at se på, hvad der ligger som grund for, at netop disse 49 film af Disney bliver kaldt for klassi-
kere, og dernæst forklare hvordan vi har tænkt os at arbejde videre med begrebet.  
 
Ifølge Gyldendals åbne encyklopædi defineres en klassiker som værende en skribent, en kunstner eller et 
værk med varig anseelse. Det defineres endvidere, at begrebet første gang blev brugt om antikke kunstvær-
ker og forfattere, som man fandt det vigtigt at bevare og studere. Begrebet er blevet opblødt på flere måder, 
dels ved at man i 1700-tallet lagde mere vægt på originalitet end på efterligning af det ideelle og dels ved 
tilbøjeligheden til at tilsidesætte den fjernere fortid (Gyldendals åbne encyklopædi9). 
 
I sammenhold med den professionelle opfattelse af begrebet klassiker vælger Disney at bruge begrebet om 
alle deres animerede 2D-film i fuld spillefilmslængde. Koncernen har dog valgt, at klassikerne ikke inklude-
rer efterfølgere på nær The Rescuers Down Under (1990) samt film, der blander animation med realfilm som 
fx Mary Poppins (1964).  
                                                      
7 Konglomerat: en virksomhedsform der beskæftiger sig med mange forskellige områder og dermed spreder investe-
ringsrisikoen 
8 http://www.denstoredanske.dk/Kunst_og_kultur/Film/Instrukt%C3%B8rer_og_filmfolk,_USA/Walter_Elias_Disney, 
6/5-10 
9 http://www.denstoredanske.dk/Kunst_og_kultur/Litteratur/Litterær_terminologi/klassiker?highlight=klassiker 
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Cirka en gang årligt udgiver Disney en ny animeret spillefilm med klassiker som label (Davis 2006: 237-
238). Ifølge den professionelle opfattelse kræver dette label, at værket har opnået varig anseelse, hvilket af 
gode grunde ikke er muligt for en vare, der kun akkurat er kommet frem på markedet. Disney leger derfor 
med den professionelle opfattelse af begrebet klassiker. Når vi i vores rapport bruger begrebet klassiker, for-
står og anvender vi begrebet på samme måde, som Disney anvender det på. Vi ser dermed bort fra, at filmene 
på deres udgivelsesdato ikke i professionel forstand kan opfattes som klassikere. Vi fokuserer i stedet på, at 
filmene med tiden har opnået stor anerkendelse, og dermed på længere sigt er og vil blive opfattet som klas-
sikere i professionel forstand.  
4. Analyse 
4.1 Snow White and the Seven Dwarfs (1937) 
4.1.1 Resume 
Den unge prinsesse Snehvide bor sammen med sin onde stedmor på et slot. Snehvide fungerer mere som en 
træl for sin stedmor end i den eventyrlige forestilling, der hersker omkring livet som prinsesse. Hun drømmer 
om, at prinsen på den hvide hest skal komme og redde hende. Den onde stedmor er så jaloux på den smukke 
prinsesse, at hun beordrer hende myrdet. Jægeren mister dog modet og beordrer Snehvide til at flygte langt 
ind i skoven. Her møder hun de syv små dværge. I deres hus påtager hun sig rollen som husmor. 
 
Den onde stedmor får nys om dette og forklæder sig som en gammel kone. Hendes plan er at forgifte Sne-
hvide med et æble, så hun en gang for alle kan slippe af med hende. Snehvide tager en bid af æblet og falder 
i en dyb søvn. Heldigvis finder prinsen på den hvide hest frem til hende, og hun bliver reddet fra den dybe 
søvn. De lever lykkeligt til deres dages ende. 
4.1.2 Originaltekst 
Snow White and the Seven Dwarfs er baseret på Brødrene Grimms eventyr om Snehvide (Wamberg 1991: 
157-164). Som de fleste andre folkeeventyr er historien ikke særligt lang, hvorfor det har været nødvendigt 
for Disney at udvide og tilføje en del ting. Alligevel er der nogle fremtrædende detaljer i originalhistorien, 
som Disney har valgt at ændre og udelade. Dette er gennemgående i alle analyserne af originalhistorier. De 
ændringer, der er vigtige for vores undersøgelse, bliver nævnt, men det er vigtigt at notere, at der er andre 
ændringer, som er lige så bemærkelsesværdige. I dette eventyr har de syv dværge fx ingen navne – de er som 
syv alen af ét stykke. Det, at Disney har valgt at individualisere dem, skyldes nok hovedsageligt, at filmen 
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var beregnet til lærredet, og at syv ens dværge er mindre spændende end syv forskellige (Davis 2006: 12). 
Denne ændring har altså meget lidt med fremstillingen af kvinder at gøre.  
 
En af de mest bemærkelsesværdige kvinderelaterede ændringer er, at Snehvide, om end ung, er meget min-
dre naiv i eventyret, end hun er i tegnefilmen. Dette ses i flere situationer. For det første opdager hun selv, at 
jægeren vil slå hende ihjel i skoven. Hun beder selv om nåde og om lov til at forsvinde ind i skoven og aldrig 
komme tilbage. Hun fremviser i det hele taget i Grimms version en meget større portion snarrådighed, end 
man ser i Disneys. I eventyret tager det desuden stedmoren (som her ikke er dronning, dog stadig dødeligt 
jaloux) flere forsøg at dræbe Snehvide. Efter hvert forsøg bliver Snehvide tilpas mere mistænksom over for 
fremmede – en evne, der i meget begrænset grad ses i filmen. Snehvides personlighed er altså ændret betyde-
ligt. Hun er fx heller ikke nær så besat af husligt arbejde, som hun tilsyneladende er i filmen. Når hun først 
ankommer til dværgenes hus, gør hun ikke andet end at spise af deres mad og at lægge sig til at sove i deres 
senge. Rengøring, madlavning og håndarbejde nævnes kun som en betingelse for, at hun må blive boende 
hos dværgene. 
 
Noget, der dog er næsten mere dominerende i eventyret, end det er i filmen, er betydningen af skønhed. Sne-
hvide bliver født smuk, fordi hendes mor ønsker det, allerede inden hun er gravid. Jægeren lader hende leve 
på grund af hendes skønhed. Dværgene lader Snehvide bo hos dem, fordi hun er så smuk. Faktisk koncentre-
rer hele handlingen sig udelukkende om den onde stedmors hævntogt og raseri over, at hun ikke længere er 
den smukkeste.  
 
Endelig overtaler prinsen dværgene til at forære ham den døde, men stadig smukke, pige (efter først at have 
tilbudt at købe hende!). Hun vågner ikke op af sin dødlignende tilstand takket være et ægte kærlighedskys 
som i filmen, men fordi kisten ved et tilfælde får et stød, mens prinsens tjenere er ved at bære den væk. Her-
ved ryger det giftige æblestykke ud af Snehvides mund, og hun vågner af sig selv. Prinsen erklærer her sin 
kærlighed for hende og frier til hende; han har kun set hendes skønhed og hørt hende sige fire ord, men det er 
åbenbart rigeligt.  
 
Det er altså tydeligt, at kvindesynet i eventyret og filmen, selvom de begge er stereotype og forholdsvist 
gammeldags, er vidt forskellige. Kvindefremstillingen i Disney-filmen kan altså i høj grad tilskrives Disney-
studiet. 
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4.1.3 Udseende 
Når der er tale om analyse af den kvindelige karakter i udvalgte Disney klassikere, er der flere faktorer, der 
spiller ind. Udseendet spiller en stor rolle i og med, at dette i de tidlige klassikere ofte er den kvindelige ka-
rakters væsentligste egenskab.  
 
I klassikeren Snow White and the Seven Dwarfs (1937) er der in-
gen tvivl om, at udseendet er Snehvides største fordel, hvilket også 
er den afgørende faktor for mødet med prinsen på den hvide hest. 
Ved første møde opstår sød musik, og kærligheden blomstrer, in-
den de når ind på livet af hinanden.  
 
Det største kendetegn ved Snehvides udseende er uskyldigheden – 
Snehvide kan altså betragtes som indbegrebet af uskyldighed. Det-
te ses først og fremmest i hendes barnlige væsen. Snehvide frem-
står som en lille uskyldig pige, mens andre kvindelige karakterer i 
Disneys klassikere betragtes som unge kvinder. Sammenlignet med 
de nyere klassikere er Snehvide derudover forholdsvis tildækket. 
Hendes kjole er lang og dækker størstedelen af underkroppen, bry-
stet er forholdsvis fladt, og der vises ikke kavalergang. Der ses alt-
så en stor forandring, i og med at taljen hos den kvindelige karak-
ter i de nyere klassikere er blevet smallere, hvilket gør brystet mere fremtrædende og formerne mindre, hvil-
ket eksempelvis ses Jasmin fra Aladdin (1992). 
 
Ud over det barnlige udseende fremtræder også andre af Snehvides træk som uskyldige. Hendes øjne er mil-
de og venlige, hendes hud er lys og fin, hendes hår er blødt og fyldigt, og hendes bevægelser er bløde og for-
sigtige. 
4.1.4 Personlighed 
I første scene af filmen ses Snehvide stående ved en brønd, hvor hun synger om prinsen på den hvide hest. 
Straks herefter ankommer prinsen, som synger, at han så Snehvide i en drøm, og hans hjerte herefter kun har 
banket for hende. Det, at prinsen kun genkender Snehvide på hendes udseende og straks bliver forelsket, be-
vidner om, hvor meget Disney har lagt vægt på udseendet og det umiddelbare møde frem for personligheden 
og de indre værdier. Snehvides personlighed spiller for prinsen en lille rolle, og vægten lægges i stedet på det 
umiddelbare. Det samme gælder for Snehvides første møde med dværgene. De er sure over, at nogen sover i 
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deres seng, men da de ser, hvor smuk Snehvide er, er de mere overbærende. Snehvide vinder endvidere 
dværgenes hjerter pga. sit uskyldige og kærlige væsen. 
 
Hendes karakter er igennem hele filmen indbegrebet af uskyld. Dette kommer blandt andet til udtryk igen-
nem hendes konservative påklædning, men endnu mere igennem hendes uskyldige fremtræden. Til trods for 
at dværgene er tydeligt begejstrede for at se en pige i deres hus, vinder hun først deres hjerter ved at lave 
mad, gøre rent og holde orden, frem for at spille på sin femininitet. Hun fremtræder med et naturligt moder-
instinkt og er forstående, tilgivende og tålmodig. Dette kommer blandt andet til udtryk i scenen, hvor dvær-
gene bliver sendt ud for at vaske hænder inden aftensmad. De forsøger at undgå dette, men Snehvide er tål-
modig og får med sit smil og sin optimisme alligevel dværgene til at indordne sig.  
 
Snehvides uskyldige væsen illustreres også ved hendes mange samtaler med dyrene i skoven. Dyrene frem-
står uskyldige, hvilket udtrykkes på måden, hvorpå Disney har valgt at tegne dem og på den rolige måde, de 
bevæger sig på. Denne uskyldighed fra dyrene reflekteres over på Snehvide og får dermed også hende til at 
fremstå uskyldig. 
 
Et andet og endnu mere markant personlighedstræk hos Snehvide er hendes mangel på sund dømmekraft. 
Hun er utrolig naiv og anser alle for at være gode, rare og uskyldige individer. Den onde dronning kommer 
til dværgenes hus ude i skoven, for at forære Snehvide et æble. Hun tager imod det uden videre tøven, til 
trods for at dværgene kort forinden har frarådet hende at tale med fremmede mennesker. Hvor kendetegnet 
hos Snehvide er naivitet og godtroenhed, kan man i Disneys nyere klassikere som eksempelvis Beauty and 
the Beast (1991) se, hvordan kvinderne her udviser snarrådighed med en mærkbar ændret og mere differenti-
eret dømmekraft.  
4.1.5 Kønsroller 
Kønsrollerne spiller ligeledes en væsentlig rolle i de valgte Disney-klassikere, både forskellen på mænd og 
kvinder og kvinder imellem. I Snow White and the Seven Dwarfs (1937) fås hurtigt et indtryk af den opde-
ling, der er blandt kønnene. Det er i filmen mændenes primære rolle at passe deres arbejde, og det er kvin-
dernes opgave at holde hus derhjemme. Snehvide når blot at træde ind af døren, før hun går i gang med ren-
gøringen. De næste dage fortsætter det på samme måde. Snehvide bliver i huset for at gøre rent og lave ma-
den klar, mens dværgene passer deres arbejde i minen.  
 
I Snow White and the Seven Dwarfs er Snehvide forholdsvis passiv. Hun arbejder som tjenestepige på slottet 
og gør ikke noget for at bryde det vante mønster. Havde spejlet ikke afsløret Snehvides skønhed over for 
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dronningen, var hun ikke blevet jaget ud i skoven. Hun var desuden ikke blevet reddet af prinsen på den hvi-
de hest. Hun er mere eller mindre tvunget til at forandre sit liv, hvilket resulterer i en ændring til det bedre.  
 
“Instead, real happiness seems to be linked to one trait alone – passivity. If you are willing to wait patiently for 
your happiness, it will surely come to you. Try to make it happen for yourself, and you will only end up de-
feated and alone.” (Davis 2006: 108) 
 
I modsætning til Snehvide som fremtræder passivt, ses den onde dronning i en meget markant og fremtræ-
dende rolle. Hun er en kvinde i en meget magtfuld og selvstændig position, og hvis nogle overgår hende, 
tager hun hævn, som da spejlet erklærer Snehvide kønnere end hende selv. Det ses hermed, at den kvindelige 
karakter enten fremstår markant positiv eller markant negativ. Hvor kvinden enten fremstår uskyldig som 
Snehvide eller ondskabsfuld som stedmoren, er manden mere neutral. Dværgene er, i det første møde med 
Snehvide, negative over hendes ankomst og viser ingen form for venlighed. Da hun viser sit uskyldige og 
moderlige væsen, bliver deres første indtryk dog vendt til noget positivt, og de viser i stedet glæde over hen-
des tilstedeværelse. 
4.1.6 Delkonklusion 
Klassikeren Snow White and the Seven Dwarfs viser altså, hvor stor en betydning udseendet har hos den 
kvindelige karakter sammenlignet med de senere klassikere. Især synliggøres begrebet uskyldighed hos den 
unge Snehvide, hvilket både reflekteres gennem udseende og personlighed. Hun lever under samtidens nor-
mer, hvor kvindens plads er i hjemmet, hvilket tydeligt afspejles igennem filmen. 
4.2 Cinderella (1950) 
4.2.1 Resume 
Da Askepot er ganske spæd, dør hendes mor, og faren gifter sig igen. Kort efter dør også han. Hun er nu 
overladt til sin stedmor, og denne forvandler sig til en ubarmhjertig og modbydelig kvinde, der gør Askepot 
til tjenestepige i huset. Askepots liv som tjenestepige indebærer mange sure pligter, men den unge kvinde 
formår at opretholde et positivt sind igennem sang og dagdrømme.  
 
En dag kommer der en indbydelse fra slottet, hvor prinsen inviterer alle landets unge kvinder til bal. Aske-
pots små dyrevenner hører om begivenheden og syr derfor en smuk kjole til hende. Hun gør sig klar til bal-
let, men hendes stedsøstre bliver misundelige over hendes skønhed og river hendes kjole i stykker. Heldigvis 
har Askepot en god fegudmor, som tryller og forvandler hende til en smuk prinsesse, og af sted til slottet hun 
kommer. Prinsen og Askepot forelsker sig straks, men desværre slår klokken tolv, og Askepot er nødsaget til 
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at løbe væk fra slottet, inden den gode fes fortryllelse bliver ophævet, og hun igen bliver til en simpel tjene-
stepige. I farten taber Askepot sin ene glassko, som prinsens tjener samler op. 
 
Dagen efter hører stedmoren, at prinsens tjener kommer til byen for at finde den pige, der kan passe glas-
skoen. Hun låser Askepot inde i tårnet, så hun ikke kan prøve glasskoen, og stedmoren håber i stedet, at en af 
hendes to døtre kan passe den og dermed blive gift med prinsen. De små mus formår dog at få fat i nøglen til 
tårnet og låse op for Askepot. Hun løber straks ned og prøver skoen. Den passer, og hun bliver derfor gift 
med sin prins. Sammen lever de lykkeligt til deres dages ende.  
 
4.2.2 Originaltekst 
Disneys Cinderella (1950) er baseret på Charles Perraults eventyr Askepot (Lang 1965: 64-71). Selve op-
bygningen af hhv. eventyret og filmen er meget ens. I Perraults udgave bor Askepot sammen med sin onde 
stedmor og stedsøstre. Faren er generelt fraværende i hele eventyret, og han har derfor ikke mulighed for at 
redde Askepot fra hendes trange kår. Askepots tilværelse sammen med sin nye stedfamilie er altså alt andet 
end behagelig, da familien behandler hende som trælpige. Ydermere tiltaler de hende ved nedladende navne, 
hvoraf det mildeste er Askepot, som hun bliver kaldt af den mindre onde stedsøster. 
 
En dag er der bal på slottet, og alle på nær Askepot er inviteret. Da dagen endelig oprinder, og familien er 
draget af sted, møder den grædende Askepot sin gudmor. Hun viser sig at være en fe, og da Askepot fortæl-
ler om ballet, forvandler gudmoren straks, på stort set samme måde som i Disneys fremstilling, et græskar, 
nogle mus, en rotte og nogle firben til en karet, heste og tjenere. Askepot påpeger selv over for gudmoren, at 
hun ikke kan tage af sted i de gevandter, hun har på, da hun bærer en tyendes tøj.  
 
Som i Disneys version er alle målløse over den smukke ukendte prinsesse, og da klokken nærmer sig midnat, 
skynder hun sig hjem. Først her adskiller Perraults og Disneys udgaver sig fra hinanden. Da stedsøstrene 
kommer hjem, omtaler de denne mystiske prinsesse som noget positivt, og det er først ved ballet den kom-
mende dag, at Askepot i al hast må skynde sig fra slottet og, under sin flugt, mister sin ene glassko.  
 
Kongen beordrer sine mænd til at finde denne prinsesse og vil ved hjælp af glasskoen, som har en helt unik 
størrelse, finde frem til hende. Da de ankommer til Askepots hjem, forsøger søstrene hver især at klemme 
deres fod ned i skoen, men da dette ikke lykkes, foreslår Askepot selv, at hun kan prøve skoen. Dette får hun 
kun lov til, da en af kongens mænd finder hende tiltrækkende. Da det går op for alle, at Askepot kan passe 
skoen, kommer hendes gudmor og forvandler hende til den smukke prinsesse. Stedsøstrene undskylder og 
beder om forladelse og, som det gode menneske Askepot er, tilgiver hun dem. 
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En anden fremtrædende forskel er, at stedsøstrene i eventyret, i modsætningen til i filmen, er smukke. De er 
dog stadig lige hæslige over for Askepot. Askepots far er, om end fraværende, i live i eventyret, hvor han i 
filmen dør lige efter, stedmoren og stedsøstrene er giftet ind i familien. Stedmoren er lige ubehagelig i begge 
versioner, men faren føjer hende i høj grad i eventyret. I filmen er stedmoren familiens onde overhoved, som 
bruger sin magt til at undertrykke Askepot. Det er dog påfaldende, at faren i eventyret, som manden i famili-
en, på mange punkter er undertrykt af kvinden.  
 
Disney har fulgt eventyrets version af Askepots karakter tæt. I modsætning til i filmen møder Askepot dog 
sin prins og kommende ægtemand hele tre gange inden de bliver gift. De taler dog stort set ikke sammen i 
nogle af versionerne. Det er altså igen udseendet, der er det vigtige for valg af brud. 
4.2.3 Udseende 
Askepot har en smal talje og velformede kurver. 
Til trods for at hun og Snehvide er jævnaldrende i 
eventyrene, er der tydelige forskelle i deres ud-
seende – især kropsmæssigt. Askepot ser faktisk 
meget ældre ud, end Snehvide gør. Mens Snehvide 
har bevaret sit barnlige ydre, ligner Askepot en, 
der har overstået puberteten. Hendes træk er mere 
markerede og kvindelige. Hun har, i modsætning 
til Snehvide, flere kjoler, hvilket understreger et 
øget fokus på forfængelighed. Askepots udseende 
leder tankerne hen på en skrøbelig kvinde. Dette 
understreges især af hendes bittesmå fødder – både 
i forhold til stedsøstrenes voldsomt store fødder og 
storhertugens hånd, når han holder skoen frem.   
 
4.2.4 Personlighed 
Askepot bruger det meste af sit liv på at gøre rent og servicere sin stedfamilie. I modsætning til Snehvide, er 
hun mere bevidst om sin situation som tvungen tjenestepige. Hun udfører ikke alle sine pligter lige velvilligt, 
hvilket viser en udvikling fra Snehvides ungdommelige naivitet. Det ses blandt andet ved de sarkastiske be-
mærkninger, hun har til overs for den forkælede huskat. Hun er ikke glad for kun at stå til tjeneste for andre. 
Alligevel ses det i flere af de scener, hvor hun har kontakt med dyrene, at hun har et moderligt og omsorgs-
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fuldt instinkt (Davis 2006: 92). Hun ønsker at hunden og katten kommer overens, for at hjemmet skal være 
fredeligt. Måske er en af grundene til, at hun trods alt adlyder sine stedsøstres ordrer, netop at hun frem for 
alt efterstræber harmoni.  
 
Til trods for at hun virker det ældre end Snehvide, er hun stadig indbegrebet af uskyldighed og fromhed. 
Seksualitet er meget nedtonet i både hendes udseende og væremåde. Hun går med lange kjoler og, man ser 
ikke meget hud med undtagelse af hendes ankler. Før ballet på slottet har hun ikke haft nogen kontakt med 
mænd, men efter hun forlader hjemmet og møder prinsen, danser hun og kysser kongen på hovedet, hvortil 
han rødmer. Dette er et udtryk for den ændring, der sker i hendes seksuelle bevidsthed, efter hun har forladt 
barndomshjemmet.  
 
En ændring, der kan ses fra Snehvide til Askepot, er at Askepot på nogle punkter er mere selvstændig, i den 
forstand at hun kan argumentere for sine egne holdninger. I og med at hun ved, at hun bliver behandlet uret-
færdigt, er hun ikke bleg for at diskutere for sin ret til også at komme med til ballet. Stedmoren er dog så snu 
og udspekuleret, at hun kan slippe ud af diskussionen uden at give efter for Askepots ønske. Askepot får at 
vide, at hun kan tage med til ballet, hvis alle hendes pligter er klaret. Hendes pligter viser sig i så tilfælde at 
være mange flere end normalt, og da Askepot alligevel klarer det, får stedmoren på snedig vis stedsøstrene til 
at rive hendes kjole i laser. 
 
Askepots øgede intelligens og modenhed gør, at hun er klar over, at der er mulighed for et bedre liv. Hendes 
vindue vender op mod slottet, så hver gang hun åbner skodderne, kigger hun drømmende mod slotspalæet. 
Hun er meget optimistisk over for, at hendes drøm en dag vil gå i opfyldelse, hvis blot hun ønsker det stærkt 
nok. Det paradoksale er dog, at hun alligevel selv er meget inaktiv og initiativløs over for at ændre sine kår. 
Implicit kan hun som kvinde ikke slippe væk fra sin håbløse situation, før en mand finder hende smuk og 
redder hende på sin hvide hest. 
4.2.5 Kønsroller 
Askepots plads er i hjemmet. Det er tydeligt, da hun ingen social kontakt har udover sine dyrevenner. Hun er 
isoleret over for andre mennesker selv i forhold til de andre kvinder i filmen. Hendes stedsøstre holder ho-
vedsageligt også til i hjemmet, men de har dog hinanden og deres mor som selskab. Mændene er mindre af-
skærmede end kvinderne og befinder sig mere i det offentlige rum. Kongen bliver præsenteret som lille, tyk 
og fjollet. Dette fremstår dog ikke negativt, men mere for at fremhæve at hans dage som regent er talte. Prin-
sen derimod er høj, stærk og smuk og repræsenterer den mandlige overlegenhed. Hvor Askepot ikke selv 
tager initiativ, er det ham, der lægger op til dansen. Askepot havde måske stillet sig tilfreds med aldrig at se 
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prinsen igen, men han var foretagsom nok til at lede efter hende. Der er altså tydelig forskel på mænd og 
kvinder i Disneys fremstilling af Askepot. 
 
Mænd i Cinderella kan godt have flere personlighedsaspekter. Fx er kongen både temperamentsfuld, fjollet 
og følsom. Han bliver vred, når han ikke får sin vilje, men tårevædet når han tænker på de kommende børne-
børn. Alligevel mener han ikke, at prinsen skal gifte sig udelukkende af kærlighed. Især de mere bløde af 
disse træk var tidligere reserveret til kvinderne.  
 
Samfundet i Cinderella er utroligt mandsdomineret. Når først prinsen har fået øjnene op for Askepot, forven-
ter man automatisk, at hun gifter sig med ham. Kongen beslutter, at prinsen skal gifte sig, og ingen lægger op 
til, at pigen måske er uvillig. I dette tilfælde er Askepot, som den gode og dydige kvinde, dog lykkelig for at 
blive gift med prinsen, som kan opfylde hendes drøm om et bedre liv.  
 
Stedsøstrene er grimme, dovne, forfængelige og egoistiske og behandler Askepot nedværdigende. De er ikke 
smukke nok til at vække prinsens interesse. Det er tydeligt her, hvordan Disney har valgt at skildre onde og 
magtfulde kvinder i filmen som enten grimme eller gamle. Askepot derimod har lært de kvindelige dyder, 
som fx husholdning og omsorgsfuldhed, er smuk og god og fanger med det samme prinsens opmærksomhed. 
Det er hermed kvinden, som er god i hjemmet, der bliver belønnet og får prinsen, det gode liv og lever lyk-
keligt til sine dages ende. 
4.2.6 Delkonklusion 
På trods af at der i Askepot er sket en lille udvikling i forhold til Snehvide, er det stadig de traditionelle køns-
roller og samfundsmæssige værdier, der er repræsenteret. Selvom hun er mere moden, initiativrig og selvre-
flekterende end Snehvide, er det i sidste ende stadig prinsen, der tager hende væk fra hendes trange kår. Hun, 
som kvinde, er fanget i hjemmet, indtil en mand ændrer dette. De 13 år, der er gået mellem udgivelsen af 
hhv. Snow White and the Seven Dwarfs (1937) og Cinderella (1950), har altså betydet noget, men der har 
ikke været en afgørende ændring for kvindernes kår. 
4.3 Robin Hood (1973) 
4.3.1 Resume 
Ræven Robin Hood bor i Sherwood-skoven sammen med bjørnen Lille John og grævlingen Broder Tuck. 
Landets løvekonge King Richard er blevet hypnotiseret af sin bror Prins Johns rådgiver, slangen Sir Hiss, og 
er derfor taget på korstog. Prins John har herved overtaget magten i landet. Hans eneste ønske er at forøge 
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sin rigdom og magt, hvilket han gør ved at inddrage skatter fra de fattige indbyggere i Nottingham. Robin 
Hood og Lille John stjæler nogle af pengene tilbage til byens indbyggere, hvorfor de er meget vellidte.  
 
Robin Hood har desuden et godt øje til Kong Richards yndige niece Lady Marian, og da Prins John udlover 
et kys fra hende til vinderen af en bueskydningsturnering, er Robin ikke sen til at slå til. Han og Lille John 
forklæder sig dog for ikke at blive taget til fange. Robin Hood vinder turneringen men bliver afsløret, og 
Prince John beordrer ham henrettet. Lille John starter derfor et slagsmål, som resulterer i, at Robin Hood og 
Lady Marian bliver genforenet og fortrækker til skoven sammen med Nottinghams indbyggere. De fejrer her 
sejren. Raseriet over det tabte slag foranlediger Prince John til at øge skatterne og de, som ikke kan betale, 
bliver fængslet. Sheriffen af Nottingham kommer også forbi Broder Tucks kirke, hvor han stjæler penge fra 
fattigbøssen. Broder Tuck bliver arresteret for sit efterfølgende raserianfald.  
 
Prins John beslutter at hænge Broder Tuck for at tilskynde Robin Hood og Lille John til at redde ham. Prins 
Johns plan lykkes dog ikke. Natten før Broder Tucks hængning stjæler Robin Hood en stor mængde guld, 
mens Lille John befrier fangerne. Kort tid efter vender Kong Richard tilbage. Han benåder Robin Hood og 
Lille John og straffer Prins John, Sir Hiss og Sheriffen. Robin Hood og Lady Marian bliver gift, og de lever 
lykkeligt til deres dages ende. 
4.3.2 Originaltekst 
Disneys tegnefilm Robin Hood er baseret på to vidt forskellige historier, nemlig legenden om Robin Hood 
som bliver lovløs og romancen om Reynard the Fox. Handlingen bygger på Robin Hoods eventyr, mens sel-
ve karakteren er inspireret af Reynard the Fox.  
 
Den kvindelige hovedrolle bliver i bogen præsenteret som Skøn Marian. Disney har i stedet valgt at kalde 
hende Lady Marian. Første gang man møder hende i bogen er, når hun skal passere gennem skoven for at 
komme til sin onkels slot. Robin har lovet hende, at han vil passe på hende på turen. Senere kommer Skøn 
Marian selv ud i skoven, forklædt som en ung mand, for at advare Robin om de lejesoldater, der er på vej for 
at dræbe ham. Da Robin sender Marian væk, ønsker hun dog at blive og kæmpe sammen med ham, da hun 
selv også er dygtig i kamp. Skøn Marian er mere handlekraftig i forhold til Disneys udgave ved blandt andet 
at tage ud i skoven og kæmpe. Hvor Lady Marian er usikker på sig selv og Robins kærlighed til hende, er 
Skøn Marian altså mere selvsikker. I begge versioner kender de to hinanden fra barndommen og har lovet 
hinanden evig kærlighed. 
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4.3.3 Udseende 
I Disneys version af Robin Hood er Lady Marians karakter en ræv. 
Disney har været tro mod dette ved at bibeholde rævens spidse tænder, 
ansigtsform og hale. Lady Marian har dog store øjne og lange øjenvip-
per ligesom de tidligere kvinderoller. Hendes påklædning minder på 
mange måder om en nonnes dragt – dog i lyse farver. Den øverste del 
af hendes hoved er dækket af et langt slør. Det eneste, man reelt kan se 
af hendes krop, er selve ansigtet, hænderne og det øverste af hendes 
fødder. Lady Marian har ingen former overhovedet. Dette står i skarp 
kontrast til hendes hofdame Lady Kluks frodige former. I modsætning 
til Lady Marian har hun bryster, hvilket kan ses på hendes fremtræden-
de kavalergang. Herudover løfter Lady Kluk sin kjole så højt, når hun 
løber, at man kan se store dele af hendes mamelukker.  
4.3.4 Personlighed 
En ræv er teoretisk set et rovdyr og i den forstand glubsk og snu. Lady 
Marian er derimod meget mild af natur. Hun er meget moderlig og om-
sorgsfuld over for de børn, der besøger hende og Kluk i slotshaven. 
Hendes moderlige egenskab underbygges også af hendes og Robins 
fælles ønske om mange børn. Lady Marian er romantisk anlagt. Hun tænker kærligt tilbage på de tider, hun 
tilbragte med Robin Hood i deres tidlige ungdom. Dette viser også, at Lady Marian er en del ældre end tidli-
gere kvindelige karakterer i Disney-klassikere. Hendes drøm er, at de en dag kan finde sammen igen på trods 
af hans fredløshed.  
 
Lady Marian fremstilles uskyldigt og til en vis grad som værende ubevidst om sin seksualitet. Til tider viser 
hun dog en mere sensuel side især over for Robin. Det-
te står igen i kontrast til Lady Kluks frigjorte og frem-
brusende personlighed, som i høj grad spiller på kvin-
dens seksualitet. Hun udfordrer mændene, hvor Lady 
Marian er mere genert og bly.  
 
I sammenligning med tidligere kvinderoller er Lady 
Marian både ældre og mindre naiv. På samme måde 
som Askepot gør det, tager hun dog også stilling til 
samfundets uretfærdighed. Hun er stadig passiv i for-
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hold til at ændre sine egne og andres vilkår.  
 
4.3.5 Kønsroller 
Lady Marian og til dels Lady Kluk er i høj grad beskyttet mod omverdenen af slottets høje mure. Første gang 
seerne bliver præsenteret for dem, er når landsbyens eventyrlystne børn kravler igennem tremmerne. Denne 
beskyttede tilværelse kommer til udtryk i hendes førnævnte passivitet, og at hun gentagne gange bliver red-
det af Robin Hood. Manden er igen initiativtageren, hvor kvindens rolle sidder inaktivt på sidelinjen. Disney 
har dog, til forskel fra i tidligere film hvor ikke passive kvinder var onde, givet Lady Marian et modspil i 
form af Lady Kluk. Denne er netop aktiv i kampen mod Prins Johns håndlangere og kan enerådigt holde 
standen mod en hær af næsehorn.  
 
I Robin Hood ser man for første gang mænd i klassiske kvinderoller. De fredløse laver mad og vasker tøj ude 
i skoven. I scenen bliver det fremhævet, at mænd ikke hører hjemme i udførelsen af huslige pligter, da ma-
den brænder på. Herimod ser man hverken Lady Marian eller Kluk i sådanne aktiviteter. Dette kan dog skyl-
des, at de er adelige og derfor har andre til at tage sig af sådanne ting. 
 
En anden ting som adskiller Robin Hood fra tidligere klassikere er den detaljerede og dybdegående beskri-
velse af manden og kvindens kærlighed. Her indgår de ikke kun et ægteskab baseret på udseendet, men har 
kendt hinanden gennem længere tid – også forud for filmens begyndelse. Den gensidige kærlighed bygger på 
et indgående kendskab til hinandens personligheder.  
 
Prins John fremstilles som en svag og morsyg diktator og bliver som en af de første mandlige antagonister 
fremstillet som værende ikke frygtindgydende. På nogle tidspunkter, når alt går ham imod, fremtræder han 
meget ynkelig. Dette står igen i skarp kontrast til hans bror, den majestætiske Kong Richard Løvehjerte, som 
ved sin hjemkomst retter op på de uretfærdigheder, Prins John har begået.  
4.3.6 Delkonklusion 
I forhold til de tidligere kvinderoller, som Snehvide og Askepot, er Lady Marian stadig lige passiv i forhold 
til at ændre sin situation. Disney har dog valgt at vise et andet aspekt i form af Lady Kluk, som er den diame-
trale modsætning. I denne film fremstilles hun som værende atypisk for kvindenormen på den tid, men i rea-
liteten er hun forgængeren for Disneys fremtidige mere selvstændige kvinderoller. Fx minder hun på mange 
punkter om Charlotte LaBoeuf fra The Princess and the Frog (2009) især med hensyn til begges frembru-
sende personligheder. 
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4.4 The Little Mermaid (1989) 
4.4.1 Resume 
The Little Mermaid handler om den unge, vilde og eventyrlystne havfrue Ariel, som bor i undervandskonge-
riget med sin far kong Triton, sine søskende, fisken Tumle og sin fars rådgiver, krabben Sebastian. Selvom 
Ariel bor i dette paradis, drømmer hun om verdenen over overfladen. Denne drøm om et liv på landjorden 
forstærkes, da Ariel redder et menneske, en ung prins, fra druknedøden og samtidig forelsker sig i ham. Prin-
sen bider mærke i Ariels smukke stemme og sætter sig for at gøre stemmens ejermand til sin brud.  
 
Da Ariels far forbyder al kontakt med overfladen og mennesker, får Ariel kontakt til den onde havheks Ursu-
la. Ariel må opgive sin smukke stemme, for at Ursula vil hjælpe hende med at blive menneske. For at hun 
kan få sin stemme tilbage og forblive et menneske, skal hun inden tre dage have et ægte kærlighedskys fra 
prinsen. Ellers vil hun for altid være Ursulas slave. Ursula forsøger dog at forhindre Prins Erik i at forelske 
sig i Ariel, så hun forvandler sig til et menneske og bruger Ariels stemme til at få prinsen til at forelske sig i 
hende i stedet. Brylluppet skal stå næste dag, men Ariel får med hjælp fra sine dyrevenner afværget det i tide. 
Ursula får fat i Kong Tritons trefork og vokser sig dermed meget magtfuld. Prins Erik formår dog at dræbe 
hende. Ariel får sin stemme igen, og de lever lykkeligt til deres dages ende som mennesker. 
4.4.2 Originaltekst 
Disneys The Little Mermaid (1989) er baseret på H.C. Andersens eventyr Den Lille Havfrue (Møllehave 
1991: 53-74). Det originale eventyr er delvist kortere og mindre detaljeret end Disneys udgave. En sådan 
forlængelse og udvikling af det originale eventyr går igen i de fleste af Disneys klassikere for at gøre dem 
endnu mere eventyrlige via lyd og billede. 
 
Opbygningen af både det originale eventyr og Disneys film er umiddelbart kronologisk med et par detaljer til 
forskel. Der er enkelte handlinger i det originale eventyr, der kan virke en smule barske, som Disney har 
valgt at nedtone. Eksempelvis skal den lille havfrue stikke prinsen med en kniv for at redde sit eget liv og 
genfinde sig selv som havfrue.  
 
Herudover følger Disney diverse karakterers egenskaber og udseender nøje, dog med en enkelt undtagelse, 
nemlig farmoren, som kun eksisterer i det originale eventyr. Hun spiller en væsentlig rolle med henblik på 
forholdet mellem den lille havfrue og livet på landjorden. I Disneys film er farmoren erstattet af mågen 
Skralde, som støtter Ariel og fortæller hende om det liv, hun ikke kender til. 
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Dyr spiller altså en væsentlig rolle i Disneys udgave. Udover mågen Skralde finder Ariel også en stor hjælp 
hos den klodsede fisk Tumle og den kloge krabbe Sebastian. Dette ses dog også delvist i det originale even-
tyr, hvor den lille havfrue, i sin søgen på livet sammen med prinsen, taler med fiskene i havet.  
 
Især slutningen afviger fra den originale, da den lille havfrue i Disneys version bliver gift med prinsen og 
lever lykkeligt til sine dages ende, hvorimod hun i H.C. Andersens eventyr ender med et bristet hjerte hos 
luftens søstre – dog med en udødelig sjæl. Dette er den eneste Disney-klassiker, hvor kvinden i slutningen 
ikke får manden både i film og originaltekst. 
4.4.3 Udseende 
Især i The Little Mermaid ses en fremtrædende udvikling med 
henblik på udseendet. I filmene Snow White and the Seven 
Dwarfs (1937) samt Cinderella (1950) har begge de kvindelige 
karakterer været forholdsvis uskyldige i deres ydre fremtoning, 
hvor den lille havfrue, Ariel, fremstår mere seksuelt pga. den 
synliggjorte hud og den fremtrædende kavalergang. Udseendet 
havde før den største betydning hos de kvindelige karakterer, 
er der nu også kommet andre egenskaber i betragtning. Hos 
både Snehvide og Askepot er udseendet den mest afgørende 
faktor for mødet med prinsen på den hvide hest, hvorimod 
Prins Erik ved første møde husker Ariels stemme og ikke blot 
hendes udseende. De indre værdier i Disneys klassikere er alt-
så begyndt at træde mere i karakter, hvilket fremhæver den 
selvstændige kvinde.  
 
Dog er også den feminine side blevet væsentligt forstærket hos 
Ariel. På slottet hvor Prins Erik bor, ses hun gentagne gange 
sidde og redde sit hår foran spejlet, hvilket understreger hendes 
smukke ydre og en hvis grad af forfængelighed. Derudover 
benytter hun sig af flere kjoler, end det før er set hos både Snehvide og Askepot. 
4.4.4 Personlighed 
Da The Little Mermaid i 1989 havde premiere, skete der for første gang et større gennembrud for den kvin-
delige karakter i Disneys film. Hvor Snehvide og Askepot spiller uselvstændige og uskyldige roller, er Ariel 
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selvstændig, rebelsk og mere frigjort. Hun lever sit eget liv og går sine egne veje, også selvom dette indebæ-
rer, at hun må trodse sin far (Davis 2006: 178). Hun er nysgerrig, udforskende og søger ofte mod landjorden. 
Dette eksemplificeres blandt andet i starten af filmen, hvor Ariel kommer op til overfladen for at se på fyr-
værkeri. Ingen må nærme sig overfladen, men Ariel er ulydig for at få stillet sin eventyrtrang og nysgerrig-
hed.  
 
Den kvindelige karakter, i form af Ariel, har også på andre punkter udviklet sig i forhold til Disneys tidligere 
klassikere. Ariel udviser en større snarrådighed, hvilket blandt andet kan ses ved hendes møde med hajen. 
Hun bliver jaget men opdager en flugtvej via et koøje, hvor hajerne ikke kan komme igennem, og Ariel kan 
på denne måde nå i sikkerhed.  
 
I filmen optræder Ariel ligeledes til en hvis grad sarkastisk, hvilket tidligere sjældent er set hos Disneys 
kvindelige karakterer. Dette ses eksempelvis, når Ariel snakker til Tumle:  
”Flounder, don´t be such a guppy.” (The Little Mermaid 1989) 
De forskellige sider, der opleves hos Ariel, får hendes personlighed til at fremstå mere differentieret, bemær-
kelsesværdig og markant, hvilket viser, at kvinden i Disney er blevet mere frigjort og kontroversiel. 
 
Til trods for at Ariel vises selvstændig og udfarende, har Disney stadig lagt vægt på at fremstille hende ung 
og barnlig. Hun er naiv og godtroende, hvilket kommer til udtryk i flere scener, hvor mågen Skralde forkla-
rer hende funktionen af mennesketing. Skralde forklarer blandt andet, at en gaffel svarer til en kam, og Ariel 
godkender straks dette uden at tvivle på rigtigheden af Skraldes viden. Denne naivitet får hende til at fremstå 
uskyldig, hvilket viser kompleksiteten af hendes personlighed, da hun samtidig er oprørsk. Kompleksiteten 
illustreres ligeledes i hendes forhold til sin familie i sammenligning med sit forhold til Erik. Ariel er udad-
vendt, når hun er i selskab med sine venner og familie, men fremstår sky og sårbar, når hun er i selskab med 
Erik. Denne tvetydighed kan skyldes, at Disney på den ene side vil vise den selvstændige kvinde men samti-
dig ønsker at bibeholde Disney-traditionen, hvor prinsessen er den sky og sårbare pige, der skal reddes af 
prinsen (Davis 2006: 180-181). 
4.4.5 Kønsroller 
En af de mest fremtrædende udviklinger hos Ariel er hendes aktivitet i filmen. I modsætning til Snehvide og 
Askepot sidder hun ikke bare og ser passivt til men kæmper for sin drøm om et liv på landjorden. Hvor prin-
sen i de forrige klassikere har været filmens helt, brydes dette mønster for første gang, i og med at den kvin-
delige karakters selvstændighed er blevet forstærket. Ved et frygteligt uvejr ødelægges skibet, hvorpå Prins 
Erik befinder sig, og Ariel redder hans liv. Senere vender det tidligere mønster dog tilbage, og prinsen er 
igen helten, som redder kongeriget og får prinsessen. Denne udvikling hos den kvindelige karakter bliver 
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kun forstærket op igennem de næste årtier eksempelvis i Pocahontas (1995), hvor hendes rolle som heltinde 
er endnu mere fremtrædende.  
 
Den lille havfrue er derudover mere frit stillet som person. Dette kan være et grundlag for den oprørskhed og 
eventyrlyst, hun viser i filmen, og kan derudover medvirke til en stigende aktivitet i forhold til drømmen om 
prinsen på den hvide hest, hvor Snehvide og Askepot ikke har den samme mulighed for at agere aktivt. 
 
Som tidligere set er der store forskelle mellem den mandlige og kvindelige karakter. Ariel er den rebelske 
unge havfrue, som, på trods af sin udvikling, stadig udstråler en form for uskyldighed. En anden kvindelig 
karakter er havheksen Ursula, som i første omgang kan virke hjælpsom, men når alt kommer til alt, er hun 
ondskaben selv. Igen ses et kæmpe spring mellem rollerne. Der er godhed og ondskab men ingen flertydig-
hed hos de kvindelige karakterer.  
 
En anden væsentlig forskel er faderrollen, som er ændret. I Snow White and the Seven Dwarfs (1937) samt i 
Cinderella (1950) er faren ikke-eksisterende, og i Sleeping Beauty (1959) er han mere eller mindre passiv. I 
The Little Mermaid (1989) er faren pludseligt mere fremtrædende og overtager en del af helterollen for at 
redde sin datter ved at videregive magten til havheksen Ursula. 
4.4.6 Delkonklusion 
I filmen The Little Mermaid (1989) er det ikke længere udseendet, der spiller den væsentligste rolle, men 
også andre egenskaber har nu betydning fx Ariels stemme. Uskyldighed og passivitet er mere eller mindre 
blevet erstattet af selvstændighed, hvilket tydeligt reflekteres gennem filmen. Hvor prinsen førhen fremstod 
som den store helt, er helterollen pludseligt delt mellem den mandlige og kvindelige karakter. Der er altså 
sket en udvikling af større karakter med henblik på både udseendet, personligheden og ikke mindst kønsrol-
lerne.  
4.5 Aladdin (1992) 
4.5.1 Resume 
I Arabiens land drømmer gadedrengen Aladdin om livet på det overdådige og rige palads. Her bor prinsesse 
Jasmin, hvis far ønsker, at hun skal gifte sig. Hun ønsker dog ikke, at andre skal bestemme over hendes liv, 
og flygter ud i byen, hvor hun møder Aladdin, og de to bliver hurtigt forelsket. Desværre er sultanens højre 
hånd Jafar magtsyg, og hans højeste ønske er at blive sultan. For at blive det må han finde en mand, der kan 
komme ind i den magiske hule, hvor den magiske lampe med lampeånden Genie findes. Denne mand viser 
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sig at være Aladdin, og denne bliver lokket med løfter om guld og rigdom til at finde lampen. Jafar prøver 
efterfølgende at dræbe Aladdin, som falder ned i hulen, mens den lukkes.  
 
Alt ser sort ud, indtil Aladdins abe Abu tager lampen frem fra sin jakkelomme. Aladdin gnider på den, og 
ånden Genie kommer frem og fortæller, at Aladdin har tre ønsker. Aladdin ønsker som det første at blive til 
en prins, så han kan gifte sig med Jasmin. Da han forklædt som Prins Ali ankommer til paladset, er sultanen 
meget imponeret, mens Jafar derimod ser prins Ali som en trussel. Jafar har nemlig i mellemtiden fået ind-
ført en lov, som betyder, at hvis Jasmin ikke har giftet sig inden sin fødselsdag, skal hun gifte sig med ham. 
Jasmin er i starten skeptisk over for Prins Ali, men hun genkender hurtigt den søde gadedreng, hun blev for-
elsket i. Aladdin overbeviser dog Jasmin om, at han blot klædte sig ud som en gadedreng for sjov, og hun 
godtager hans historie. Jafar har imidlertid gennemskuet Aladdin og får ham smidt i vandet, hvor Aladdin 
bruger sit andet ønske på at komme op igen.  
 
Det lykkes Jafar at stjæle lampen, og Genie tilhører nu ham. Jafar ønsker at blive sultan, og det bliver han. Så 
ønsker han at blive den mægtigste troldmand i verden, og dette ønske bliver også opfyldt. Med sin kløgt får 
Aladdin Jafar til at ønske, at han bliver den største ånd i verden, og dette resulterer i, at han bliver bundet til 
lampen og nu skal tjene som lampeånd til evig tid. Jasmin tilgiver Aladdin for hans løgn, og loven bliver la-
vet om, så Jasmin kan gifte sig med Aladdin. Sit sidste ønske bruger Aladdin på at sætte Genie fri, og alle 
lever lykkeligt til deres dages ende.  
4.5.2 Originaltekst 
Disneys film Aladdin (1992) er markant anderledes fra filmen The Thief of Bagdad (Skaarup 1946)10, som 
den er baseret på. Grundlæggende er Aladdins karakter bygget på to vidt forskellige karakterer fra den origi-
nale film. Ydermere optræder navnet Aladdin ikke i den originale film. Her hedder gadedrengen Abu, mens 
Ahmed er prinsen, der får Jasmin. Det mest interessante i denne sammenhæng er, hvorledes Disney har valgt 
at skildre Jasmin i forhold til den originale film. 
 
På trods af at Jasmin er baseret på filmens prinsesse Sari, adskiller de to kvindelige karakterer sig mærkbart 
fra hinanden. Sari bliver i filmen opsøgt af Ahmed på slottet, hvor hun lever en afsondret og meget beskyttet 
tilværelse. I Disneys udgave er Jasmin blevet mere selvstændig. Hendes første personlige møde med Aladdin 
foregår uden for murene, da Jasmin selv har valgt at stikke af.  
                                                      
10 Victor Skaarups Eventyret om Tyven fra Bagdad er lavet frit efter Alexander Kordas film The Thief of Bagdad fra 
1940. Vi har samtidig gennemset filmen og fastslået, at de to handlinger er identiske. Bogen indeholder desuden illu-
strationer fra filmen. 
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En slående lighed er, at prinsesserne i begge film forelsker sig i mænd, der har en lavere status i samfundet, 
end de selv har. Samtidig bliver kvinderne i filmene lovet væk til den onde troldmand Jafar. Det ender dog 
med, at begge prinsesser fastholder deres kærlighed og fromhed til henholdsvis Ahmed og Aladdin. De bli-
ver gift efter få dages kendskab og lever lykkeligt til deres dages ende.  
4.5.3 Udseende 
Disneys Aladdin (1992) er den første klassiker, der udspiller sig uden for Vesten. Arabiens land ligger i Mel-
lemøsten, så prinsesse Jasmin, som er den eneste fremtrædende kvinde i filmen, er på mange punkter meget 
forskellig fra de tidligere kvinderoller. Hun er dog lige så smuk som alle de andre. Hun har langt, flot og 
mørkt hår, store øjne med lange øjenvipper, en smal talje og store bryster. Generelt har hun en del flere kur-
ver end de første kvinderoller, især Snehvide og, til en vis grad, Askepot og Tornerose. Dette billede af en 
mellemøstlig kvinde som værende mere sensuel og kurvet understreges af det tøj, hun bærer. Det overlader 
meget lidt til fantasien. Til trods for at hendes ben er dækket af lange bukser, kan man se et stort stykke af 
hendes mave, hendes skuldre og en fremtrædende kavalergang. Hendes tøj minder i høj grad om noget, man 
kunne forestille sig fra 1001 Nats Eventyr eller i et orientalsk harem.   
 
En anden ting, der dels adskiller hende fra de tidligere kvinderoller og 
dels gør hende til en forløber for de efterfølgende film, er, at hendes 
hud er meget mørkere, end man tidligere har set. Dette er naturligt, da 
hun netop er fra Mellemøsten. Disney introducerede med filmen Alad-
din (1992) et mere eksotisk perspektiv i deres klassikere, som resulte-
rede i flere efterfølgende kvinder med mørkere hud, som fx Pocahontas 
og Mulan og den afroamerikanske Tiana i The Princess and the Frog 
(2009). Jasmin adskiller sig altså fra den tidligere norm på mange 
punkter, men det vigtigste kendetegn ved kvinderne, deres skønhed, er 
bevaret. 
4.5.4 Personlighed 
Jasmin er, i modstrid med den mellemøstlige stereotype kvinde, meget 
selvstændig. Hun har sine egne ideer om, hvordan hendes liv skal væ-
re, og føler sig fanget, da disse ikke opfyldes. Hendes far, sultanen, 
kræver, at hun siger ja til en af sine mange bejlere, men Jasmin vil kun 
gifte sig, hvis det er af kærlighed (Davis 2006: 181). Dette resulterer i, 
at hun kravler over murene og i første omgang undslipper sit fangenskab. Her er en tydelig forskel mellem 
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Jasmin og de tidligere nævnte kvinderoller, som Snehvide, Askepot og Lady Marian, idet at disse ikke følte 
sig fanget i deres undertrykte liv. Jasmin har en meget tydelig stræben efter at opleve verden uden for palad-
sets mure, hvilket er en af de mest fremtrædende udviklinger i forhold til de tidligere kvinder. 
 
Intelligensmæssigt er der også sket en radikal udvikling – selv i forhold til Ariel fra The Little Mermaid 
(1989) fra kun to år tidligere. En af de tidligere pigers mest tungtvejende personlighedstræk er deres naivitet, 
som er næsten ikke-eksisterende hos Jasmin. Hun er derimod meget klog og bevidst om sin egen undertrykte 
position (Davis 2006: 182). Hun opdager meget hurtigt, at der er noget falskt over Prins Ali og regner herved 
ud, at han i virkeligheden er Aladdin, som hun mødte på gaden. Hendes selvbevidsthed kommer især til ud-
tryk i hendes modvilje mod at blive giftet bort. Da Aladdin, forklædt som Prins Ali, først kommer for at bejle 
om hendes hånd, diskuterer han med Jafar og sultanen. Dette overhører Jasmin og udbryder: 
  
”I’m not a price to be won” (Aladdin 1992) 
 
Hun har en tydelig humor og sarkasme. Mens det i tidligere film oftest kun har været dyr og mænd, der har 
haft humoristisk sans og leveret de komiske indslag, får Jasmin også lov til at være sjov fra tid til anden. Der 
er stadig komiske sidekicks, som Abu, Genie og Jago, men det, at kvinden kan være en heltinde men allige-
vel sjov, er relativt nyt og tidligere kun set i så udpræget grad hos Belle i Beauty and the Beast (1991). 
 
Jasmins selvbevidsthed ses også på andre områder. Som hendes tøj viser, er hun meget sensuel – både i for-
hold til tidligere kvinderoller og i forhold til den mellemøstlige stereotypi. Dette er en af de første Disney-
film, hvor der bliver kysset midt i filmen og ikke kun som en lykkelig slutning til sidst. Jasmin kysser faktisk 
hele to mænd i filmen. Den første er naturligvis Aladdin, og mens hun er taget til fange, da Jafar har lampen, 
ser hun sig nødsaget til at kysse denne for at forhindre ham i at opdage Aladdin. Hun fremstilles absolut ikke 
som en, der nyder det, men alene det, at hun får tanken, adskiller hende fra sine forgængere.  
 
En ting, der dog er dominerende for både Jasmin og alle de tidligere kvinder, er deres ønske om et andet og, 
efter deres egen opfattelse, bedre liv. Jasmin misunder livet uden for murene, på samme måde som Aladdin 
misunder hende sit liv på paladset (Davis 2006: 181). Alle i Disneys Mellemøsten, lige fra den rige prinsesse 
på paladset over den fattige gadedreng til den magtfulde lampeånd, ønsker sig frihed.  
 
Til trods for at Jasmins personlighed er udviklet på så mange områder, ender hun alligevel med at gifte sig 
med en mand, hun har kendt forholdsvist kort tid. Hun gifter sig af kærlighed, som hun ønskede, men samti-
digt føjer hun sin fars og samfundets ønske om, at en kvinde skal indgå ægteskab og slå sig ned med en 
mand. I modsætning til i fx Cinderella (1950) er der dog en periode i løbet af filmen, hvor man kan være lidt 
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i tvivl om, hvorvidt hun gifter sig med Aladdin eller ej, da hun er fornærmet over, at han har løjet for hende. 
Det understreger altså igen hendes selvstændighed. 
4.5.5 Kønsroller 
En af de fremtrædende ændringer i kønsrollerne i denne film i forhold til mange tidligere Disney-film er, at 
de så at sige er byttet om. Før var det som oftest manden, der var den rige og dominerende, mens det her er 
Jasmin, der er øverst i samfundet, hvorimod Aladdin, bogstaveligt talt, hører til i rendestenen. Kvinden red-
der manden i den forstand, at hun befrier ham fra fattigdommen. Filmen er dog ikke helt nyskabende, da 
Aladdin også redder Jasmin – både i den egentlige forstand, da Jafar har overtaget lampen og magten, men 
også billedligt talt ved at vise hende verden og kærlighed på sit flyvende tæppe. Det er i høj grad modsæt-
ninger, der mødes, i denne film, og pointen må siges at være, at et sådant møde sagtens kan have et lykkeligt 
udfald.  
 
Det har tidligere været kritiseret, i størstedelen af de andre Disney-klassikere, at den overvejende grund til, at 
manden falder for kvinden, er hendes smukke ydre. Aladdin fascineres allerede af Jasmin, da han ser hende 
på markedet, og drømmer om at være rig nok til at kunne få en kvinde som hende. Senere lærer de hinanden 
at kende på en langt mere indgående måde end i fx Snow White and the Seven Dwarfs (1937), Cinderella 
(1950) og Sleeping Beauty (1959), hvor de sjældent har sagt to ord til hinanden inden brylluppet. Der er, som 
nævnt, også nogle konflikter i deres forhold, som de skal overkomme. Aladdin lyver om at være en prins, da 
han i virkeligheden blot er en gadedreng, og hun skal beslutte med sig selv, om hun vil tilgive ham for denne 
løgn. Her kommer Disneys lykkelige slutning til udtryk i, at hun naturligvis tilgiver ham og får lov at gifte 
sig med en mand under sin rang. Til trods for at dette nok i høj grad kan tilskrives Disneys og publikums 
forventning om en lykkelig slutning, er der også et kønsrollerelateret aspekt i dét, at kvinden trods alt skal 
ende gift med en god mand.  
 
Med hensyn til mændene i filmen er det tydeligt, at man kan være mand på mange forskellige måder. I og 
med at Jasmin stort set er den eneste kvinde i filmen, er der naturligt nok mange mænd. Sultanen er, på 
samme måde som fx kongen i Cinderella (1950) og faren i Beauty and the Beast (1991), lille, tyk, godmodig 
og ivrig efter at få giftet sin datter væk. Sultanen er også meget godtroende, grænsende til det naive, da han 
lader Jafar styre ham efter forgodtbefindende. Jafar er den diametrale modsætning. Han er høj, tynd og magt-
syg. Jafar vil gøre alt for at blive sultan, mens sultanen selv er tilfreds, så længe han kan lege med sit legetøj. 
Dette kommer især til udtryk i sultanens begejstring, når Aladdin, forklædt som Prins Ali, ankommer til 
Agraba med sit optog, hvor Jafar forsøger at nedgøre Prins Ali for selv at kunne blive gift med Jasmin. I 
Aladdin (1992) findes også den stereotype, arrogante, overlegne prins i form af Jasmins første bejler. Dis-
neys budskab er tydeligt: mænd skal være mere end blot rige og prinser for at vinde en kvindes hjerte. 
Kvinders fremstilling i Disney-film 
RUC Hus 5.2: Gruppe 2 
44 af 65 
4.5.6 Delkonklusion 
Alt i alt er der sket en drastisk udvikling med hensyn til kønsroller i Aladdin (1992). Selv på de kun tre år, 
der er gået siden The Little Mermaid (1989), har kvinden fået mange flere privilegier – især intelligensmæs-
sigt. Jasmin føler sig fanget i sit eget liv, ligesom alle andre mere eller mindre implicit gør det i Agraba, og 
hun ønsker sig, mere end noget andet, at være fri. Hendes motivation er, i modsætning til Ariels, i højere 
grad en følelse af fangenskab end eventyrlyst. Dermed ikke sagt at Jasmin ikke vil opleve verden, det er bare 
ikke den afgørende faktor. Det er altså en af de første gange, hvor en kvinde får lov til at være utilfreds med 
et liv i luksus.  
4.6 Mulan (1998) 
4.6.1 Resume 
Den unge pige Fah Mulan bor i Kina sammen med sine forældre og sin bedstemor. Mulan er lidt af en ulyk-
kesfugl, hvilket resulterer i et uheldigt møde med ægteskabsmægleren, hvorefter hun bliver erklæret uegnet 
til ægteskab. Dette bringer stor skam over familien, da den eneste måde, hvorpå en pige kan ære sin familie, 
er ved at blive gift og føde sønner. 
 
Samtidig angriber hunnerne Kina, og alle mænd bliver beordret til at indtræde i hæren i kampen for at for-
svare Kina. Mulan vanærer sin far ved at bede kejserens statsmænd om ikke at indskrive sin syge far. Da det 
ikke falder i god jord, beslutter Mulan i ly af natten at stikke af og udgive sig for at være sin fars ukendte 
søn. Dette resulterer i en hård kamp for at udvikle sig til den ideelle kriger, men samtidig også en forelskelse 
i hærføreren, kaptajn Shang Li, hvis liv hun redder. Mulan bliver dog såret af hunnernes leder og får på syge-
lejet afsløret sin sande identitet. 
 
Filmen slutter med, at Mulan redder Kejseren og Kina. Hun bliver tilbudt en plads ved hans råd, men Mulan 
vælger at afslå og tager i stedet hjem i familiens skød. Til gengæld kommer hendes hærchef til familiens hus 
og dedikerer sin kærlighed til hende. De lever lykkeligt til deres ende. 
4.6.2 Originaltekst 
Disneys Mulan er baseret på et gammelt kinesisk digt (Ode to Mulan11). Denne omhandler en ung kvinde, 
som i stedet for sin far drager i krig. Disney har, stærkt inspireret heraf, kreeret figuren Fah Mulan. Både i 
digtet og i filmen bliver faren indkaldt for at kæmpe i en krig, fordi han ingen ældre søn har. I digtet har han 
dog en yngre søn, som Disney har valgt at udelade. I filmen er faren gammel og svagelig, mens dette ikke 
bliver nævnt i digtet. Den unge pige vælger at påtage sig en mandlig identitet for at beskytte sin aldrende far 
                                                      
11 http://www.yellowbridge.com/onlinelit/mulan.php, 28/4-10  
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imod at deltage i krigen. Begge drager af sted og kæmper en brag kamp for deres land. Det virker som om, at 
Disney i deres version har taget mange tiltag for at efterlade Mulan med intet andet valg end at drage i krig. 
 
I Disneys version bliver Fah Mulans sande identitet dog afsløret, da hun bliver såret i kamp, hvorimod Mu-
lan i digtet kæmper som mand til sidste kamp. Både i digtet og i filmen udmærker Mulan sig og bliver som 
belønning tilbudt en plads ved hoffet. Hun vælger dog at takke nej til fordel for atter at vende hjem i famili-
ens skød. Afslutningsvist i digtet vælger Mulan at sminke sig, og herved afslører hun sig selv som en kvinde 
efter at have levet som mand i 12 år. 
 
Disney har, i modsætning til i digtet, valgt, at historien 
samtidig handler om Mulans kærlighed til sin kaptajn. Han 
vælger til sidst, da han kender hendes sande identitet, at 
opsøge hende i forældrenes hjem og dedikere sin kærlig-
hed til hende. 
4.6.3 Udseende 
Disney fortsætter i Mulan (1998) traditionen fra Aladdin 
(1992) om at placere deres film under mere eksotiske 
himmelstrøg. Filmen foregår i det gamle Kina, hvor pigen 
Mulan, til trods for sin kinesiske afstamning, udseende-
mæssigt i høj grad minder om størstedelen af de tidligere 
kvinderoller. Hun har store øjne og en smal talje. Hvor den 
stereotype asiatiske kvinde er lille og væver, er Mulan hø-
jere end gennemsnittet og får i løbet af filmen opbygget en 
god portion muskler. Alligevel har Disney i denne film 
taget større højde for den fremmede kultur, hvilket blandt 
andet kommer til udtryk i tøjet, som er traditionelt kinesisk. I starten af filmen, inden Mulan skal til ægte-
skabsmægler, bliver hun forberedt på klassisk kinesisk vis med både tøj og makeup.  
 
I begyndelsen af filmen har Mulan langt, smukt hår som de tidligere kvinder, men inden hun drager i krig, 
skærer hun det af. Dette er et tydeligt tegn på hendes løsrivelse fra de tidligere kvinderoller. I en stor del af 
filmen er hun klædt som mand, og hun øver sig i at tillære sig den mandlige fremtoning. Det er meget origi-
nalt, at den kvindelige hovedrolle ikke bliver fremstillet som indbegrebet af den smukke prinsesse – uanset 
om hun er kongedatter eller ej.  
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4.6.4 Personlighed 
Mulan gør for alvor op med Disneys tidligere fremstilling 
af, at kvinden altid kender sin plads i hjemmet. Hun er 
splittet mellem det traditionelle kinesiske krav om, at en 
kvinde skal ære sin familie gennem ægteskab, og sin egen 
følelse af, at hun aldrig vil blive den perfekte brud og dat-
ter. Dette gør, at hun ikke kan leve op til det kinesiske 
kvindeideal og får hende til føle, at hun ikke passer ind i 
samfundet. Det fremhæves ved hendes klodsede og kejtede 
personlighed, som ikke tidligere er set i Disney-film, og 
som er i modstrid med den klassiske elegante kvindeopfat-
telse. Det kommer især til udtryk i hendes møde med æg-
teskabsmægleren, som går grueligt galt og ender med, at 
ægteskabsmægleren erklærer hende uegnet til ægteskab. 
Måske skyldes hendes valg om at forklæde sig som soldat 
delvist et håb om på denne måde at opnå ære til sin familie og sin far især.  
 
Hovedsageligt skyldes dette valg dog en kærlighed og omsorgsfuldhed, som får hende til at ville redde sin 
far fra krigsdeltagelse. Disse personlighedstræk er karakteristiske for Disneys kvinder, og giver Mulan nogle 
ligheder med de tidligere kvinderoller. I modsætning til de tidligste kvinder udviser Mulan en aktiv indsats 
for at sikre sin familie ære og for at finde sin egen plads i samfundet. Sammenlignet med Jasmin er Mulan 
mere ydmyg og forsagt. I forhold til at de begge kommer fra kulturer, hvor kvinder typisk forventes at være 
mere tilbageholdende, har Disney taget mere hensyn til dette. 
 
Mulan er klog, på samme måde som de andre kvinder fra 90’ernes film, og bruger denne kløgt til at gøre sin 
hverdag nemmere. De huslige pligter, som ikke er Mulans yndlingsbeskæftigelse, slipper hun lettere igen-
nem ved at snyde sin hund til at gøre det for hende. Derudover lærer hun, gennem de andre soldaters samta-
ler om kvinder, at udnytte fordelene ved sin kvindelighed. Hun og nogle af soldaterne får, ved brug af kvin-
delig forklædning, snydt sig ind på paladset for at redde kejseren. Det viser at hun, gennem livet som soldat, 
lærer, at der ikke kun er ulemper ved at være født som kvinde. 
4.6.5 Kønsroller 
Der er i høj grad løsnet op for kønsrollerne i Mulan (1998). For første gang ser man en kvinde, der ikke lever 
op til størstedelen af forventningerne til kvinder, og først igennem sin rolle som mand bliver hun accepteret i 
samfundet. Det er tidligere set, at kvinden redder manden, men aldrig i en sådan størrelsesorden som her, 
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hvor Mulan gentagne gange redder hele hæren, kejseren og Kina. Dette gør hun netop igennem sin kløgt, 
hvilket resulterer i, at hun bliver tilbudt en plads ved kejserens råd, som tidligere var forbeholdt mænd. Mu-
lan revolutionerer på mange måder Disneys Kina. Hun vælger dog alligevel at takke nej til fordel for sin 
plads i familiens trygge rammer. 
 
I modsætning til i mange tidligere klassikere bliver kærlighedsforholdet mellem mand og kvinde underspillet 
i denne film. Det bliver kun antydet, at kaptajnen og Mulan har en fremtid, der involverer ægteskab. Hun er 
alligevel passiv med hensyn til kærligheden, og det er Shang, der skal tage initiativ til deres forhold. Mulan 
motiveres ikke af et ønske om kærlighed. Det er i højere grad en tilfældighed. De kvindelige hovedroller fra 
90´er-filmene og frem udtrykker generelt ikke et ønske om kærlighed som deres ultimative mål. I stedet er de 
mere interesseret i at finde dem selv og deres skæbne. Dette inkluderer dog for dem alle kærlighed, men me-
re vigtigt så inkluderer det respekt (Davis, 2006: 185). 
 
Disney tillader her kvinden at være klogere end mænd. Hendes forklædning overbeviser alle og afsløres 
først, når hun kommer til skade. Selv den mest fremtrædende mandlige rolle bliver narret af hendes kløgt.  
4.6.6 Delkonklusion 
I forhold til Aladdin (1992), som udkom seks år tidligere, er Disney blevet mere og mere åben for kvinders 
fortsatte udvikling. Det er dog stadig manden, der skal lægge op til kærlighed. Kvinden har altså udviklet sig 
på langt de fleste punkter heriblandt med hensyn til især intelligens og selvstændighed. Hun vender dog sta-
dig tilbage til hjemmet, fordi hun sætter familiens kærlighed højere end karriere. 
4.7 The Princess and the Frog (2009) 
4.7.1 Resume 
The Princess and the Frog (2009) er en fortælling om pigen ved navn Tiana, som bor i det jazzprægede New 
Orleans. Hendes mor arbejder for byens borgmester ved at sy kjoler til hans datter. Tianas far dør desværre, 
inden hun bliver voksen, men i filmens begyndelse ses det stærke bånd mellem far og datter, og deres store 
fællesdrøm om en dag at åbne en restaurant sammen bliver præsenteret. Efter farens død kæmper Tiana selv-
stændigt videre for at opfylde denne fælles drøm. En dag kommer Prins Naveen til byen. Han er blevet frata-
get sin plads som sine forældres arving, da de mente, han var for uansvarlig. Den onde voodoodoktor Dr. 
Facilier, som har solgt sin sjæl til den mørke side, får overbevist prinsens tjener om, at de nu skal arbejde 
sammen mod prinsen ved at forvandle prinsen til en frø og tjeneren til selve prinsen. Hvis det ikke lykkes 
prinsen at ophæve fortryllelsen efter tre dage, overgives hans sjæl til den mørke sides dæmon. 
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Borgmesteren arrangerer en gallamiddag, for at prinsen kan møde hans datter i håbet om at de vil forelske 
sig. Her møder den rigtige prins også op men nu som en talende frø. Tiana serverer til middagen, og under en 
pause på borgmesterdatterens værelse mistolker Prins Naveen hende for at være prinsesse. Han overtaler 
hende derfor til at kysse ham, idet han tror, at dette vil forvandle ham tilbage til et menneske. Dette medfører 
dog i stedet, at Tiana nu også forvandles til en frø, hvilket er indledningen til deres fælles eventyr for at gen-
forvandles til mennesker. Her møder de og bliver venner med en afroamerikansk venlig heks, en trompetspil-
lende krokodille og en ildflue, som alle hjælper dem til igen at blive forvandlet til mennesker. Igennem deres 
fælles eventyr forelsker de sig, og flere gange igennem filmen må de på skift redde hinanden med hjælp fra 
deres venner. Når de er forvandlet tilbage til mennesker, bliver Prins Naveen igen arving til sine forældres 
rigdomme. For sine opsparede penge køber Tiana bygningen, hvor hun altid har drømt om at starte sin re-
staurant. Denne bliver succesfuld og hun opfylder derved sin og farens fælles drøm. De lever lykkeligt til 
deres dages ende. 
4.7.2 Originaltekst 
Disneys eventyr The Princess and the Frog (2009) er baseret på E. D. Bakers eventyrfortælling Frøprinses-
sen (Baker 2005)12. Denne handler om den unge prinsesse Emeralda på 14 år, som ved en fejl bliver forvand-
let til en frø. Dette sker, da en mandlig frø overtaler hende til at kysse ham, for at han igen kan genskabes til 
Prins Eadric. 
 
De to eventyr har en fælles gennemgående fortælling, om pigen som kysser frøen for at genskabe ham til 
prins men derved selv bliver forvandlet til en frø. Derudover har de begge en beslutsom pige i hovedrollen, 
en charmerende og arrogant frøprins samt en god mængde magi og trylleri. Foruden dette har begge eventyr 
også det til fælles, at under deres jagt på genskabelsen til mennesker vokser forelskelsen imellem dem. 
 
På forsiden af den danske version af Bakers fortælling ses en ung hvid pige, som kysser en frø. Hovedrollen 
er en klodset og meget ufeminin prinsesse, som igennem fortællingen opdager, at hun har arvet sin moster og 
mormors heksegen. Da forstår hun hvorfor, der gennem hendes barndom har været denne adskillelse og 
uforståenhed mellem hendes mor dronningen og hende selv. Moren har konstant gennem hendes barndomsår 
forsøgt at få hende til at være noget, hun ikke var nemlig den perfekte prinsesse. Dette er meget anderledes 
end i Disneys fortælling, hvor hovedpersonen Tiana ikke er prinsesse men servitrice på en café, og samtidig 
                                                      
12 The Princess and the Frog (2009) har desuden nogle elementer med sig fra brødrene Grimms eventyr om Frøkongen 
eller Jernhenrik (Wamberg 1991, 17-19). Disney er herfra blevet inspireret af den talende frø, som i sidste ende viser 
sig at være en prins, der er blevet forvandlet af en ond heks. 
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har hun et særdeles godt forhold til sine forældre. Begge piger er dog beslutsomme og stærke kvinder, som er 
manden forholdsvist overlegen, selvom han i begge fortællinger formår at overtale pigerne til at kysse sig. 
Men i begge fortællinger er det oftest pigen, som redder prinsen og ikke omvendt.  
 
Begge eventyr har også det til fælles, at de afsluttes med, at begge frøer genskabes til deres oprindelige men-
neskeform. Den kvindelige hovedrolle forfølger dernæst sin drøm. I Bakers fortælling går Emeralda i lære 
som heks, og i Disneys fortælling åbner Tiana den restaurant, hun havde drømt om, siden hun var lille. Dog 
adskiller de sig fra hinanden, ved at Tiana vælger kærligheden frem for karrieren, mens Emeralda takker nej 
til et ægteskabstilbud.  
4.7.3 Udseende 
I Disneys seneste klassiker The Princess and the Frog 
(2009) ses en markant udvikling i forhold til Disneys tidli-
gere klassikere med henblik på udseendet. I de første klas-
sikere var det typisk for den kvindelige karakter at have en 
hvid hudfarve. Dette udvikles gradvist i form af Jasmin fra 
mellemøsten, Pocahontas fra før den amerikanske koloni-
sering og Mulan fra Kina. Men i 2009 ses den kvindelige 
karakter for første gang som værende afroamerikansk. 
 
Disney har givet den kvindelige karakter Tiana de typiske 
negroide træk eksempelvis den store næse og de fyldige 
læber. De har dog bibeholdt den lille talje og de smalle 
hofter og derved deres stereotype billede af den kvindelige 
karakter. De har derudover undladt at give Tiana afrohår, 
som ses hos størstedelen af de afroamerikanske kvinder i 
arbejderklassen, hvor Tiana befinder sig. Kun de mere vel-
havende afroamerikanske kvinder har råd til at benytte sig 
af permanent, hvilket udglatter deres hår på samme måde 
som Tianas.  
 
Tiana forvandles under maskeradeballet til en frø. Hvor frøer ofte ikke betragtes som smukke, bibeholder 
Tiana sit feminine ydre med den lille talje og de smalle hofter. På samme måde bibeholder prins Naveen sin 
højde og sit maskuline udseende, hvilket skildrer hans rolle som mand. 
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4.7.4 Personlighed 
Hvor Disney tidligere har lagt vægt på drømmen om prinsen på den hvide hest, fokuserer Tiana på karrieren 
frem for kærligheden. Hun drømmer om at erhverve sig sin egen restaurant, som var en fælles drøm for Tia-
na og hendes far før hans tidlige død. Hun arbejder hårdt for at tjene penge til denne drøm og er derfor nød-
saget til at nedprioritere venner og en potentiel ægtemand. 
 
Hos Disney er der igennem The Princess and the Frog (2009) opstået et nyt fænomen, hvor den travle karri-
ere overgår kærligheden og familielivet. Denne ændring ses i størstedelen af filmen, men alligevel vælger 
Disney at benytte deres gamle mønster, hvilket illustreres ved, at Tiana i slutningen vælger kærligheden frem 
for karrieren og er villig til at bibeholde livet som frø. 
4.7.5 Kønsroller 
Disney markerer Tianas intelligens ved at sætte hende op imod prins Naveen. Tiana 
har efter hendes fars død valgt at videreføre drømmen om at åbne sin egen restau-
rant og hun sparer derfor alle sine hårdt opsparede penge op. I modsætning til Tia-
na ses prinsen Naveen, som er gjort arveløs af sine forældre, og som derfor bør ar-
bejde. I stedet bruger han sin tid på at synge og danse samt at flirte med byens pi-
ger og ser ubekymret på sin fremtid. Dette viser, at Tiana er langt mere snarrådig 
end den ubekymrede prins. Forskellen på Tiana og Naveens kløgt illustreres, da 
Naveen lokker Tiana til at kysse ham, hvorved han forventer at blive til en prins 
igen. I stedet bliver Tiana forvandlet til en frø, hvilket sætter hende i en dårlig situ-
ation. 
 
På samme måde som Disney har sat Tiana op imod Naveen for at markere hendes 
personlighed, sættes Tiana ligeledes op imod Charlotte. Charlotte er på få områder 
stadig indbegrebet af den stereotype karakter, der fra barndommen drømmer om 
prinsen på den hvide hest. Hun har på alle andre områder gennemgået en udvikling 
i form af hendes udadvendte person og hendes humoristiske sans, hvorimod Tiana 
er mere nedtonet. The Princess and the Frog (2009) er den første film, hvor moren 
til hovedpersonen fungerer som en selvstændig kvinde, der fortæller sin datter vig-
tigheden ved at få en karriere og kunne klare sig selv. Moren har overtaget forsørgerrollen, som faren tidlige-
re havde. 
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4.7.6 Delkonklusion 
Fra den første spillefilm Snow White and the Seven Dwarfs (1937) til den sidst udkomne The Princess and 
the Frog (2009) er der sket en stor udvikling med henblik på den kvindelige karakter. Der fremkommer mere 
selvstændighed i de nyere klassikere, mens den uskyldige side stadig ses tydeligt. Især har aktiviteten ændret 
sig. I de første klassikere har den kvindelige karakter vist sig at være meget passiv, idet hun blot går og ven-
ter på prinsen på den hvide hest. I de nyere klassikere kæmper hun selv for at opnå sin drøm, som med årti-
erne er blevet erstattet af drømmen om en karriere. Tidligere var kvindernes eneste ambition at finde kærlig-
hed. På trods af denne udvikling handler det, når alt kommer til alt, stadig om kærligheden i sidste ende. 
5. Diskussion 
Det er tydeligt ud fra vores foregående analyse, at Disneys kvinderoller har gennemgået en udvikling gen-
nem de knap 80 år, som vores rapport tager udgangspunkt i. I henhold til vores problemformulering er en 
diskussion af, hvordan denne udvikling har udspillet sig, relevant. I det følgende vil vi indledningsvis sam-
menholde den historiske redegørelse med de enkelte film. Dernæst vil vi tage stilling til, hvorvidt kvindernes 
udvikling samlet set følger den historiske. Ud fra dette vil der blive diskuteret, hvorvidt Disney holder sig til 
originalteksterne, og herefter vil vi diskutere mulige grundlag for disse eventuelle ændringer. 
 
Efter børskrakket i 1929 opstod en gradvist stigende arbejdsløshed, som især ramte kvinderne. Samtidigt var 
det en udbredt holdning, at børskrakket var kvindernes skyld (3.1.1 s. 9). Da kvinderne ikke kunne arbejde, 
var det derfor op til mændene at forsørge dem, og kvinderne havde dermed ikke mulighed for at styre deres 
eget liv. I Snow White and the Seven Dwarfs (1937) er det manden i form af prinsen, der giver hende et bedre 
liv, ligesom det var i 30’erne.  
 
Op igennem 30’erne og i begyndelsen af 40’erne gik størstedelen af de amerikanske kvinder hjemme. Tidens 
traditionelle feminister kæmpede for, at kvinden skulle have samme rettigheder som manden, men mente 
dog, at kvindens plads var i hjemmet (3.1.1 s. 9). Det var altså den gængse opfattelse i samfundet, at kvinden 
skulle gå hjemme. Dette traditionelle kvindebillede kommer hos Disney til udtryk i filmen Snow White and 
the Seven Dwarfs (1937). Snehvide bruger al sin tid på huslige pligter og stræber ikke efter at udforske ver-
den uden for de faste rammer. Hun har, på samme måde som de amerikanske feminister, ingen indsigelser 
mod sin egen rolle i samfundet. 
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Snehvide fremstilles som en smuk og yndefuld kvinde. Udseendet var noget af det vigtigste for kvinderne i 
30’erne. Der blev til trods for børskrakkets inflation brugt mange penge på at se godt ud, hvilket kan ses på 
kosmetikfirmaernes konstant stigende indkomst (3.1.1 s. 9). Snehvide repræsenterer altså det tidstypiske 
kvindeideal i 30’erne. 
 
Da USA gik ind i krigen i 1941, kom mange kvinder igen på arbejdsmarkedet, eftersom der var stærk brug 
for deres arbejdskraft. Da krigen endte, var den gængse opfattelse, at kvinderne ville vende tilbage til hjem-
met, og de statsstøttede børnehaver blev som følge heraf lukket ned. 80 % af Amerikas kvinder ville dog 
helst forblive i arbejde. Mange blev derfor fyret, og der var ikke en fagforening til at hjælpe dem (3.1.2 s. 
11). I 50’erne gik mange kvinder altså hjemme igen. Dette blev understøttet af freudianismens stigende ud-
bredelse, som i høj grad fastslog den ideelle kvinde som værende en husmor. Askepot i Cinderella (1950) 
ses, på samme måde som Snehvide, stort set ikke uden for hjemmet og dets huslige pligter. Alligevel har 
kvindens tid på arbejdsmarkedet og den efterfølgende modvilje mod at vende tilbage til hjemmet medført, at 
Askepot ikke stiller sig tilfreds med kvindens plads, som Snehvide gjorde. Kvindeidealet i samtiden og Dis-
ney-film har ikke ændret sig meget fra Snehvide til Askepot. Til trods for at kvinderne havde en periode på 
arbejdsmarkedet under krigen, faldt de i efterkrigstiden tilbage til de gamle normer. Kvinden var stadig 
underlagt manden. 
 
I perioden fra Sleeping Beautys premiere i 1959 til sidst i 80’erne udgav Disney stort set ikke nogle film med 
menneskelige voksne kvinder i fremtrædende roller. Dette er en af årsagerne til, at vi har udvalgt Robin 
Hood (1973) som en af vores film. Heri indgår antropomorfe dyr, hvilket gør den nemmere at bruge i forbin-
delse med kvindefremstilling. En grund til fraværet af menneskelige kvinder i film skyldes formentligt, at de 
militante feminister gjorde deres indtog i 60’erne. Dette kan underbygges af det faktum, at filmindustrien i 
denne periode generelt lavede meget få kvindeorienterede film. De militante feministers synspunkter var for 
provokerende i forhold til de gængse normer – flertallet af amerikanerne var ikke klar til sådanne ændringer 
(3.1.4 s. 15).  
 
Umiddelbart har Lady Marian i Robin Hood (1973) den bærende hovedrolle. En grund til at hun ikke er så 
frigjort i forhold til sin tid, kan være at Disney, på samme måde som de andre medier, var bange for at pro-
vokere det amerikanske samfund. Muligvis for at tilgodese det bredest mulige publikum har Disney i Robin 
Hood (1973) valgt to bærende kvinderoller, som på sin vis kan repræsentere de to sider af kvindekampen. 
Dette argument kan underbygges af Walt Disneys egen udtalelse om, at størstedelen af hans publikum på den 
tid bestod af kvinder, og at det derfor ville være økonomisk og politisk uklogt at ignorere dette (Davis 2006: 
110).  
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De militante feminister protesterede i 60’erne mod de traditionelle kvinderollers underlegenhed (3.1.4 s. 15). 
I Robin Hood (1973) repræsenterer Lady Marian den traditionelle underspillede og blide, mens Lady Kluk er 
den synligt mere frigjorte og selvsikre kvinde. Det er aldrig før set i Disney-film, at en enkelt kvinde har stå-
et imod en hel hær af mænd, som Lady Kluk gør det, hvilket kan vise hendes lighed med de handlekraftige 
militante feminister i det amerikanske samfund. Ved at inddrage Lady Kluk som Lady Marians modstykke 
synliggør Disney, at de ikke er ignorante over for kulturelle ændringer. Alligevel følges de klassiske princip-
per om, at den smukke og uskyldige kvinde får manden.  
 
I løbet af 70’erne og 80’erne blev det i det amerikanske samfund mere accepteret at være feminist. Kvinder-
ne blev mere anerkendt for deres bidrag både i hjemmet og på arbejdsmarkedet (3.1.5 s. 16). Ariel i The Litt-
le Mermaid (1989) er, i forhold til tidligere kvinder, interesseret i at udforske verden omkring sig men væl-
ger dog stadig kærligheden frem for individualitet. Til trods for at hun ikke fra filmens begyndelse udeluk-
kende drømmer om at finde en mand, bliver det, efter hun har set prinsen, hendes eneste ønske at møde og 
elske ham. Hendes nysgerrighed og eventyrlyst bliver sekundært. Dette står i modstrid med tidens kvinder, 
som ikke kun ønskede kærlighed og familieliv men også karriere og selvstændighed. 
 
Personlighedsmæssigt har Ariel udviklet sig meget i forhold til de tidligere klassikere, men hun følger dog 
ikke tidens kvinde til fulde. Hun vælger prinsen frem for alt andet, idet hun forlader et forholdsvist godt liv 
med gode familieforhold til fordel for en fremmed verden. Dette kan tolkes på to måder. På den ene side kan 
det forstås i henhold til de traditionelle kvinderoller, hvor kvinden skal prioritere manden. På den anden side 
kan det være et tegn på hendes selvstændighed og lyst til at lære nye ting, hvilket udtrykker en mere frigjort 
kvinde.  
 
Kvinden i 80’erne er blevet ligeværdig med manden. Dette kommer hos Disney til udtryk i Ariels rebelsk-
hed, og det at hun flere gange siger sin far imod. Hun er dog ikke oprørsk over for alle mænd – faktisk er hun 
meget genert over for prinsen. I forhold til hvor udadvendt og åben hun er i vandet som havfrue, fremstilles 
hun meget stille og indadvendt på landjorden. Dette kan både skyldes hendes manglende stemme, men også 
at hun, når hun bliver menneske, vender sig mod den traditionelle kvinderolle, som er manden underlegen. 
Vi ved ikke, om hun, når hun bliver gift og får sin stemme tilbage, vender tilbage til sin nysgerrige og udfa-
rende facon. Generelt er det symptomatisk for Disneys film, at man ikke ser kvinderne, efter de bliver gift 
(Davis 2006: 99).   
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Kvinden havde i 90’erne i højere grad fokus på sin egen karriere og sine egne drømme i forhold til tidligere. 
Hun var mere bevidst om, at hun havde de samme rettigheder og muligheder som manden, og kløften mel-
lem kønnene blev derfor mindre (3.1.6 s. 17). Disney har i Aladdin (1992) tydeligvist givet den kvindelige 
hovedrolle Jasmin mange af 90’er-kvindens træk. Dette ses især ved hendes store selvstændighed. Hun har 
mere fokus på sin egen drøm om at komme uden for paladsets mure og opleve verden, end på sin fars ønske 
om at hun finder sig en mand.  
 
I og med at kønsforskellene i 90’erne blev reduceret, følte mændene et vist pres for at leve op til et maskulint 
ideal (3.1.6 s. 17). Hos Aladdin kommer dette til udtryk i hans forsøg på at forklæde sig som en prins og her-
ved narre Jasmin til at tro, at han er rig og magtfuld. Jasmins 90’er-kvindepersonlighed ses tydeligt i hendes 
fravalg af både Prins Ali og alle tidligere rige bejlere. Hun vælger kærlighed frem for status og viser herved, 
at hun kan klare sig selv uden en mand som forsørger. Samtidigt gør hun på sin vis op med de gamle traditi-
oner om, at hun skal giftes med en prins, og de forventninger, hendes far har til hende. Det er dog paradok-
salt, at Jasmins fortsatte rigdom i høj grad afhænger af, at hun er en god datter og holder sig på god fod med 
sin far. 
 
Et af de vigtigste nye tiltag som Disney har gjort i Aladdin er, at det for Jasmin er en selvfølge, at hun er på 
lige fod med manden. Som sagt er hun bevidst om sine egne rettigheder, hvilket til dels kan skyldes et øget 
fokus i 90’erne på feminismen og dennes fokuspunkter. Desuden har Jasmin en utrolig intelligens og lære-
nemhed, som førhen hovedsageligt var forbeholdt manderollen. Først i 90’erne var der mange kvinder på de 
højere uddannelser, hvilket kan skyldes en tidligere underforståelse for, at kvinder ikke var skabt til andet 
end at være i hjemmet. Fx var 3,5 % af Amerikas advokater i 1960 kvinder (Banner 1984: 279), mens køn-
nene på jurastudiet sidst i 90’erne var ligeligt fordelt med 50 % af hver (3.1.6 s. 17). Jasmin er altså i takt 
med tiden dygtig til at tilpasse sig nye og ukendte situationer. 
 
Abort havde siden 70’erne været et ømtåleligt emne, og først i 90’erne blev det helt og holdent kvindens 
egen beslutning. Ved at klæde Jasmin udfordrende og lade hende kysse to mænd i filmens forløb kan Disney 
have givet kvinden retten til sin egen krop. På den anden side kan Jasmins fremstilling tolkes som værende 
en smule promiskuøs, da hendes kys med Jafar kan ses som, at hun prostituerer sig selv for at redde Aladdin. 
Denne sidstnævnte pointe kan også understøttes af Jasmins påklædning, som kan anses som upassende både 
for en amerikaner og især for en mellemøstlig prinsesse. Hendes mavedanserlignende kostume er ret usæd-
vanligt for en muslimsk prinsesse fra de breddegrader, der derimod som oftest ville være meget tildækket. 
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Midt i 90’erne begyndte kvinder så småt at blive optaget på militærskoler, der tidligere udelukkende havde 
optaget mænd (3.1.6 s. 17). Det er i høj grad muligt, at Disney har været inspireret af dette, da de lavede Mu-
lan (1998). Mulan kommer i hæren og kæmper på lige fod med mænd. Til trods for at hun er forklædt som 
mand, ved publikum, at hun i virkeligheden er kvinde, og Disney gør det hermed klart, at kvinder kan være 
ligeværdige med mænd. Dog føler de andre soldater kun sådan så længe, de lever i troen om, at hun er mand. 
Når de opdager hendes sande køn, falder hun i deres agtelse, og hun skal kæmpe hårdt for at genvinde sin 
anerkendelse. Hun kommer til paladset for at advare krigerne om fjendens indtog, men ingen tror hende. 
Dette kan relateres til kvinder på arbejdsmarkedet, som på trods af lige rettigheder skal kæmpe hårdere for at 
få deres mening igennem. Mulan formår dog at redde kejseren og Kina med kun få mand til hjælp, hvilket 
kan illustrere at kvinden skønt store forhindringer ikke bukker under for presset fra de gamle kvindeopfattel-
ser og ligefrem kan overgå manden. I og med at Mulan lever som mand, slipper hun for mange af de proble-
mer, 90’ernes kvinder måtte finde sig i. Fx ser hun sig fri for den sexchikane, som ellers ramte mange af de 
kvinder, som var i militæret i perioden. Dette kan muligvis have været et for penibelt emne for Disney at be-
skæftige sig med.  
 
I starten af 2009 fik Amerika sin første afroamerikanske præsident, Barack Obama. Dette viser, at den ame-
rikanske befolkning er blevet mere åben i racemæssige hensyn. Det skønnes, at 52,6 % stemte på ham (Lyk-
keberg 200813), hvilket viser, at størstedelen af den amerikanske befolkning nu anser afroamerikanere som 
ligeværdige. Dette kommer også til udtryk i, at Disney senere samme år valgte at udgive en klassiker med en 
afroamerikansk kvinde i hovedrollen. Tiana i The Princess and the Frog (2009) bruger al sin tid på at arbej-
de som servitrice for at få opfyldt sin drøm om en restaurant. Det er første gang, man overhovedet ser en 
kvinde i en karrieremæssig sammenhæng, hvilket har en tydelig forbindelse til, at størstedelen af de ameri-
kanske kvinder i dag arbejder. Hun ender dog med at være villig til at vælge kærligheden frem for karrieren 
men får til slut begge dele.  
 
Denne film kan enten være en hyldest til eller en kritik af nutidens kvinder i Amerika. På den ene side hylder 
det kvindens ret til at have succes på arbejdsmarkedet og samtidigt have et velfungerende familieliv. På den 
anden side kan den også ses som en kritik af nutidens kvinder, da Tiana tilsidesætter alt andet til fordel for 
sin karriere. Hvis det skal forstås som en kritik, er det tydeligt, at Disney mener, at kvinder skal vælge kær-
ligheden frem for karrieren. At arbejde skal være sekundært i forhold til at være der for sin familie.  
 
Disney er i denne film i tråd med tiden, i den forstand at Tiana er karrierekvinde, men samtidigt holder de sig 
til den tidligere tendens, hvor kvinden altid vælger manden og kærligheden til fordel for alt andet. Dette ses i 
                                                      
13 http://www.information.dk/171356, 17-05-10 
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alle vores udvalgte film, uanset hvor selvstændig og frigjort kvinden ellers fremstilles. På alle andre punkter 
lader Disney til at ville følge tidens udvikling, men på dette ene punkt er der ikke sket den store udvikling 
siden Snow White and the Seven Dwarfs (1937). Alle kvinder vælger kærligheden, men siden The Little 
Mermaid (1989) får de også til dels deres andre drømme opfyldt. Ariel får mulighed for at opleve verden 
over havoverfladen, Jasmin får lov til at opleve verden uden for paladsets mure, Mulan får lov til at være sig 
selv ved ikke at blive en traditionel brud, og Tiana får sin restaurant.  
 
Det essentielle i filmenes udvikling er dog ændringen i kvindens frie valg. Snehvide og Askepot fra hhv. 
1937 og 1950 valgte ikke selv giftermålet, da det var deres eneste udvej. Det var fra samfundets side pålagt 
dem at blive en gift husmor, hvilket de ikke selv havde nogle indsigelser imod. Lady Marian fra Robin Hood 
(1973), som på mange måder repræsenterer den traditionelle kvinderolle, træffer alligevel valget om at flygte 
ud i skoven sammen med de fredløse. Dette viser hendes udvikling fra de tidligere kvinderoller, da hun trod-
ser de forventninger, man dengang stillede til kvinder af hendes stand. Det samme ses hos Ariel fra The Little 
Mermaid fra 1989, som ligeledes vælger sin familie fra til fordel for kærligheden og et nyt liv. Dette gør sig 
også gældende for de to næste kvinderoller Jasmin og Mulan fra 1992 og 1998. Den store ændring ses først 
hos Tiana i 2009, da hendes valg er baseret på erfaring og viden. Hendes valg er informeret, i den forstand at 
hun tidligere har levet som karrierekvinde og derfor ved, hvad hun er villig til at fravælge. De tidligere kvin-
der har ikke haft denne forhåndsviden, hvorfor deres valg udelukkende har været baseret på de forventnin-
ger, der blev stillet til dem.  
 
Det kan hermed diskuteres, hvorvidt Tiana har rykket sig i forhold til de tidligere kvinder og feministernes 
fokuspunkter. På den ene side ses 90’ernes og 00’ernes indflydelse i det faktum, at Tiana længe har været på 
arbejdsmarkedet. Kvindens frie valg er en accepteret kendsgerning i samfundet, hvorfor det ikke nødvendig-
vis er et kritikpunkt, at Tiana vælger kærligheden frem for en karriere. På den anden side kan man, ud fra et 
feministisk ligestillingsorienteret synspunkt, anskue det på en sådan måde, at Disney har bibeholdt de traditi-
onelle kvinderoller. På trods af at Tiana i teorien har et frit valg, har Disney ladet hende vælge kærligheden. 
Hun kunne lige såvel have valgt karrieren, hvor kærligheden havde været sekundær. Især hvis man tager i 
betragtning, at den kvindelige hovedrolle, som Tiana er skabt ud fra, i originalteksten vælger karrieren. 
 
I Disneys film er der et tydeligt skel mellem ondskab og godhed. Alle de kvindelige hovedroller er gode og 
får lov til at leve lykkeligt til deres dages ende. Magtfulde kvinder er til gengæld altid fremstillet som onde 
og gamle (Davis 2006: 232). Først med udgivelsen af Beauty and the Beast i 1991 ses en mandlig antago-
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nist14. Alle fjender herefter er mænd helt indtil udgivelsen af The Emperor’s New Groove i 2000, hvor det 
igen er en kvinde, der er ond. Året efter ses for første gang en ond kvinde, som hverken er gammel eller 
grim, i filmen Atlantis fra 2001. Disney har altså gennemgået en udvikling fra, at magtfulde kvinder var on-
de, til at mænd også kan være onde. Det mest nyskabende ved de onde mænd er, at de kvindelige hovedroller 
ofte sætter sig imod dem og er med til at nedkæmpe dem. 
 
Disney har grundlæggende fulgt handlingsgangen i de originale historier, de har benyttet som baggrund for 
deres film. Som det ses i de enkelte analyser, har ændringerne varieret op igennem tiden. I de tidlige film 
som Snow White and the Seven Dwarfs (1937) og Cinderella (1950) har de i høj grad bibeholdt det kvinde-
billede, der også fremstilles i originalteksterne samt den lykkelige slutning. Efterhånden som kvinderne i den 
amerikanske samtid udviklede sig, udviklede Disneys kvinderoller sig også, men de har altid fastholdt den 
lykkelige slutning, uanset om originalteksten har indeholdt denne eller ej. Dette skyldes sandsynligvis, at 
Disneys film som tidligere nævnt i høj grad er rettet mod publikum og salg. Koncernens økonomi afhænger 
altså af, hvorvidt folk finder den værd at betale for. De undersøgelser, som Disney foretog, må højst sand-
synligt have fastslået, at seerne forventer en lykkelig slutning.  
 
I takt med at Disneys klassikere begyndte at blive udgivet på video, blev filmene i højere grad rettet mod, at 
familien skulle se dem sammen. Målgruppen har altså delvist gjort, at der altid har været visse detaljer og 
emner, som har været for ømtålelige at beskæftige sig med. Samtidigt har Disney-koncernen altid bevaret 
Walts ånd, og denne udtalte i 1947: 
 
”We watch so that nothing gets into the films that would be harmful in any way to any group or any country. 
We have large audiences of children and different groups, and we try to keep them as free from anything that 
would offend anybody as possible. We work hard to see that nothing of that sort creeps in.” – Walt Disney 
(Davis 2006: 126) 
 
De ændringer, Disney har foretaget i forhold til originalteksterne, har altså været og bliver stadig påvirket af 
publikums ønsker og koncernens økonomi. 
                                                      
14 Prins John i Robin Hood er ond men er for det første et dyr og har for det andet meget få mandlige træk. Vores teori 
om onde kvinder baserer sig udelukkende på film med mennesker med en kvinde i hovedrollen. Film, hvor mandlige 
hovedroller kæmper mod onde mænd, tælles ikke med. 
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6. Konklusion 
Igennem vores rapport har vi ved hjælp af filmanalyse fundet frem til, at kvinderollerne i Disneys klassikere 
afspejler den amerikanske samtid på langt de fleste punkter. Kvindernes fremstilling stemmer på mange må-
der overens med samtidens ideal. Dog vælger de alle, selv i 90’erne, i sidste ende kærligheden frem for alt 
andet. Vores undersøgelser viser, at dette skyldes Disneys hensyn til publikums ønsker og derved deres egen 
økonomi. For at understøtte dette er vi, ved at sammenholde syv udvalgte af Disneys klassikere med origi-
nalteksterne, kommet frem til, at koncernen har foretaget mange ændringer. Dette ses mest tydeligt i forskel-
len på H.C. Andersens og Disneys version af Den Lille Havfrue. Disney har skabt deres egen lykkelige og 
romantiserede slutning, som understøtter, at Disney lægger vægt på publikums mest udbredte værdier og 
idealer. Vi kan igennem vores rapport konkludere, at forholdet omkring kvindernes rettigheder har udviklet 
sig. Dette ses fra Snehvide i 1937, som ikke var oplyst omkring det frie valg, til Tiana i 2009, som er fuldt 
bevidst om sine rettigheder og dermed har valget mellem kærlighed og karriere. 
7. Perspektivering 
I denne perspektivering inddrages tre tests, som sætter fokus på den måde, hvorpå børn opfatter sorte og hvi-
de mennesker afhængigt af deres hudfarve. Vi har valgt at inddrage disse, da de har et chokerende resultat, 
som understreger betydningen af menneskets hudfarve.  
 
I starten af 90’erne begyndte Disney at anvende ikke-kaukasiske hovedroller. Først med mellemøstlige Jas-
min, efterfølgende indianske Pocahontas, dernæst sigøjneren Esmaralda og endeligt asiatiske Mulan. Disse 
film har været forløbere for The Princess and the Frog (2009). Med denne films udgivelse i 2009 var det 
første gang i Disneys klassikeres 73 år lange historie, at de har valgt at have en afroamerikansk kvinde i ho-
vedrollen.  
 
Som tidligere nævnt er Disney et firma, som siden dets begyndelse har lagt stor vægt på dets publikums øn-
sker til deres film (Wasko 2001: 186). Vi ønsker derfor at kigge nærmere på, hvorvidt dette er grunden til, at 
vi først i år 2009 ser en afroamerikansk kvinde i hovedrollen. 
 
I 1954 udførte psykologen Dr. Kenneth Clark i samarbejde med sin kone Mamie en test for afroamerikanske 
børn (youtube15). Testen foregik på den måde, at to identiske dukker blev lagt foran børnene. Den eneste for-
                                                      
15 http://www.youtube.com/watch?v=qWEXJ-Qd1uw&feature=related, 17/5-10  
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skel på disse dukker var deres hudfarve, idet at den ene var sort og den anden hvid. Børnene blev dernæst 
stillet spørgsmål, hvortil de skulle svare, hvilken dukke de foretrak og hvorfor. 
 
Denne test blev efterfølgende udført to gange. Første gang var i 2005 af en 16-årig high school-studerende 
ved navn Kiri Davis (youtube16). Dernæst blev testen igen udført i det amerikanske program Good Morning 
America på kanalen ABC i 2009 (youtube17). Der blev i alle tre tests benyttet mellem 19 og 24 børn. 
 
Det interessante ved disse tests er måden, hvorpå svarene hos de afroamerikanske børn gennemgår en stor 
udvikling fra 1954, hvor den første test fandt sted, og til den sidste i 2009. Dog forekommer udviklingen 
først i de seneste år. I ægteparret Clarks test fra 1954 udpegede 53 % af de afroamerikanske børn den hvide 
dukke som den søde, og 44 % mente, at den hvide dukke frem for den sorte lignede dem selv. I 1960’erne 
skete der en bemærkelsesværdig omvæltning i modeverdenen. Den sorte kvinde begyndte at blive brugt som 
skønhedsmodel i det hvide samfund (Banner 1983: 270). Denne udvikling burde umiddelbart have påvirket 
de afroamerikanske børn i forhold til skønheds- og selvopfattelse, men i Kiri Davis’ test fra 2005 ses dog en 
næsten ikke-eksisterende udvikling, i og med at størstedelen af de afroamerikanske børn stadig foretrækker 
den hvide dukke. Faktisk foretrak hele 74 % den hvide dukke frem for den sorte, og deres selvopfattelse 
hældte stadig til at være hvid. Det ses altså, at på trods af at der er forekommet en udvikling hos de afroame-
rikanske kvinder op igennem årtierne, har denne ikke været tilstrækkelig for nye resultater. 
 
I 2009 havde undersøgelsens resultat dog ændret sig drastisk. 88 % sagde gladelig, at den sorte dukke ligne-
de dem selv, og størstedelen af disse børn foretrak at lege med den sorte dukke frem for den hvide eller med 
dem begge. Denne test blev udført i april 2009, blot fire måneder efter Barack Obama indtrådte som USA’s 
første sorte præsident. I et interview med Dr. Clark lægges der vægt på den rolle, medierne og forældrene 
har, når det gælder om at lære børn om selvrespekt og respekt over for deres hudfarve. Obamas positive op-
træden i medierne har altså haft en stor indflydelse på de sorte børns opfattelse af deres egen hudfarve. Sam-
tidig var en ny Disney-film med en sort prinsesse i hovedrollen under opsejling. Disse faktorer har åbenbart 
spillet en stor rolle, for tidligere, da man fx kun havde haft hvide præsidenter samt hovedsageligt hvide kvin-
delige hovedroller i verdens største animationsfirma Disney, var resultaterne noget anderledes, og børnene så 
meget ned på deres egen hudfarve.  
 
I et interview med Terrence Howard, medinstruktøren fra The Princess and the Frog (2009), forklarer han, 
hvordan filmen havde en stor værdi for ham. Dette skyldes den indflydelse, Disney har på omverdenen, da 
                                                      
16 http://www.youtube.com/watch?v=z0BxFRu_SOw&feature=related, 17/5-10 
17 http://www.youtube.com/watch?v=i20d11fGz-0, 17/5-10  
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de er et animationsfirma, som altid har vist de gode kvaliteter i alle levende væsener. I denne film fremstilles 
en sort kvinde med store drømme, som til slut ender som prinsesse, positivt:  
”Little white girls are going to see themselves reflected in this girl” - Terrence Howard (youtube18) 
 
Som tidligere nævnt har Barack Obamas rolle som USA's præsident haft en stor indflydelse på de afroameri-
kanske børns syn på hudfarve. De anser ikke længere deres mørke farve som den laverestående men betrag-
ter nu sig selv som individer på lige fod med de hvide. Dette kommenterer Howard også, da han understreger 
vigtigheden af, at børn også ser forbilleder i medierne, som er sorte. Tidligere har de positivt fremstillede 
personer i tegnefilmene samt i samfundet været hvide, hvor det nu er langt mere blandet, og hvor verdens 
mægtigste mand p.t. er sort. 
 
Dr. Clark blev, efter sin forbløffende undersøgelse i 1954, interviewet for at kunne forklare, hvad de choke-
rende resultater grundede i (youtube19). Han besvarede, at han efter undersøgelsen havde udført nogle yderli-
gere undersøgelser for netop at finde svaret på dette spørgsmål. Det viste sig, at de børn, hvis forældre lærte 
dem respekt over for sig selv samt deres hudfarve, også var dem, som ikke afviste den sorte dukke. Ergo har 
forældrene en stor indflydelse på børnenes syn på deres egen hudfarve, og hvad den symboliserer og, som 
Dr. Clark nævner, en lige så stor rolle som medierne.   
 
Det påfaldende faktum, at Disney først har en afroamerikansk kvinde i hovedrollen så sent i koncernens hi-
storie, kan skyldes, at der i det amerikanske samfund er opstået en mere udbredt anerkendelse af afroameri-
kanere som værende på lige fod med hvide. 
8. Formaliteter 
8.1 Abstract 
Rapporten tager udgangspunkt i syv af Disneys klassikere. Ved hjælp af filmanalyse får vi et billede af kvin-
deidealet i de enkelte film, som sammenholdes med kvindens udvikling i historien fra 1930 til 2010. Hvor-
vidt udviklingen følger historien eller ej, skyldes i høj grad Disney-koncernen. Undersøgelsen viser, at kvin-
derne i de tidlige film i hovedtræk følger samtidens kvindeideal, mens kvinderne fra 90’erne adskiller sig fra 
samtiden ved fortsat at vælge kærlighed frem for alt andet. I vores analyse er vi kommet frem til, at der i fil-
                                                      
18 http://www.youtube.com/watch?v=d_5g0eb4X6c&feature=fvsr, 17/5-10 
19 http://www.youtube.com/watch?v=64rSgf0iOhQ, 17/5-10  
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mene ses mange ændringer i forhold til originalhistorierne. I rapporten præsenteres flere mulige årsager til 
disse ændringer, hvoraf den mest tungtvejende er Disneys hensyn til økonomi og publikums ønsker.  
8.2 Resume 
This report The representation of women in Disney’s cartoons’ main focus is the representation of the female 
ideal in the time span from 1937 to 2009. Based on seven films equally distributed over the period, we have 
formed a picture of the overall development. Our report is grounded on Martin Barker’s approach to film 
analysis. Furthermore many of our observations are seconded by Amy Davis’ Good Girls and Wicked 
Witches.  
 
As it turns out all of the women’s depictions concur with the ideals dominant of the time. However from 
1989 and forward they continue to prioritise love and a husband over everything else. In our report we have 
compared the films to the original texts and discovered that Disney has made a great deal of changes. There-
fore the women’s shortages are mostly due to Disney’s choices in this department. There are a number of 
reasons as to why they have made these changes, but the most significant ones are those that focus on Dis-
ney’s preoccupation with finances and the wishes of the audience. 
8.3 Progressionstoårsramme 
På basisuddannelsens andet semester er metode i hovedsædet (RUC studievejledning20). Vi har igennem 
denne rapport lært at skelne mellem empiri, teori og metode, hvilket tidligere har været svært at holde rede 
på. Vi føler derfor, at vores metodeafsnit er mere velovervejet i dette semester, og at vi har fået en dybere 
forståelse for dette. 
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